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Lucrarea de faţă cuprinde două părţi: Permanenfele artei 


} V şi Metamorfoze ale omului în artă. 
ДГ Prima parte înfăţişează probleme specifice transpunerii na- 


VT turii in planul valorilor plastice. Formaţia specializată а unui 
b. .: anatomoartist a înlesnit înţelegerea heterogenitatii, atit a celor 
două planuri, cit si a valorilor estetice şi morale, cel mai adesea 
puse în discuţie în estetică. 

In partea a doua, metamorfozele omului în artă au fost pri- 
vite prin dubla perspectivă a criticului de artă și a biologului. 
f Aceasta a permis confruntarea realităţii vii a omului, a fiinţei lui 

fizice si morale, cu imaginea sa artistică ; a omului viu şi a 

omului transpus în lumea valorilor estetice. 


ү, | Gh. Gh. 
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I. PERMANENTELE ARTEI * 


1. Anatomie si arta 


Admiratia pentru frumuseţea corpu- 

lui uman a generat nenumărate 

opere literare şi plastice. Domeniul 

adevărat al expresiei boeziei cor- 

porale pare a fi, platica, în саге 
| este folosită сеа exprimării prin 
! formele anatomice. 

Anotomia cu sensul de formá vie a inspirat deopo- 
trivă poetul si artistul plastic, Fiecare, cu mijloacele sale 
de exprimare, a tins să pătrundă frumuseţea realităţii 
corporale, şi să o exprime printr-un limbaj îmbogățit 
cu valori noi emoționale, care depăşesc posibilităţile și 
limitele limbajului comun. Fără îndoială că în ceea ce 
privește funcţia de comunicare a emotiei estetice, plas- 
tica figurativă sau abstractă se ridică la rangul de operă 
de artă în măsura în care reuşeşte să atingă sferele 
poetice ale exprimării, în măsura în care devine ea în- 
săși poezie. 

Aruncind o privire asupra trectului său plastic, 
Goethe trasează în linii mari curba evoluţiei sale artis- 
tice — în conversațiile cu Eckermann, din 1825—29 : 

„Іпсіпаўа mea cütre practica artei a fost, la drept 
vorbind, o falsá inclinatie, cáci nu aveam dispozitii natu- 
rale, deci nimic din ceea ce privea arta nu putea sá 
se dezvolte in mine spontan. Aveam oarecare dragoste 
pentru peisajele care má inconjurau si deaceea primele 
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mele încercări au fost pline de speranţe, Călătoria in 
Italia a distrus, practic, acest sentiment, înlocuit cu vederi 
vaste, dar darurile mele agreabile au fost pierdute şi 
cum un talent artistic nu poate să se dezvolte nici prin 
tehnică, nici prin estetică, eforturile mele au dus la 
neant... 

In al 40-lea an, in Italia am fost destul de avizat 
pentru a recunoaste cá in ceea ce má privea nu ауеат 
nici un talent si cá tendinţa mea artistică a fost falsă. 

Cînd desenam, imi lipsea simţul suficient pentru a 
exprima volumele, aveam o fricá de a vedea obiectele 
venind spre mine. Lipsa de forţă, expresia moderată erau 
maniera mea. ă 

Cînd executam un peisaj și cînd depărtările, slab 
subliniate, treceau prin spatii intermediare, ezitam tot- 
deauna să le dau puterea necesară, și imaginea la care 
ajungeam nu producea niciodată efectul exact. 

Mai mult, nu făceam progrese fără practică. Dacă 
pentru cîtva timp întrerupsesem studiul, trebuia de fie- 
care dată să iau totul de la început. 

Adevăratul talent are sensul înnăscut al formei, al 
proporţiilor şi culorii, astfel încît cu putin antrenament 
redă toate acestea repede şi exact, El are in special sen- 
sul materiei şi instinctul permite de a ne face să o sim- 
tim prin ecleraj Afară de aceasta, chiar in intervalele 
în care încetează să lucreze, artistul continuă progresele 
şi dezvoltă dispoziţiile sale “personale. Orice falsă ten- 
dintá rămîne neproductivá. In cazul contrar, aceea la 
care a ajuns nu are nici o valoare. Nu este greu sà o 
remarci la alţii, dar pentru sine este greu ; este necesară 
o mare libertate de spirit, . 

A putea вй o recunosti, nu înseamnă totdeauna a-ti 
face un serviciu, Eziţi, te їпаоіеѕ şi nu рой să iei о 
decizie, Aceasta este tot atit de penibil ca şi a te despărți 
de o tînără pe care o iubeşti si despre care ai de multà 
vreme probe de infidelitate, Spun gindindu-ma citi ani 
mi-au trebuit pentru a înțelege că tendinţa mea artistică 
era falsă si pentru a mă elibera, cum mulţi alții о С 
după ce au recunoscut-o, În ciuda tuturor eforturilor 
mele nu am devenit un artist, dar incereind să practic 
tot ceea ce atinge arta, am învăţat valoarea teo 
trăsături, am știut să disting ceea ce este meritor u de 
ceea ce este defectuos, Nu este puţin avantaj“... 
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La 60 de ani, disciplina pe care gi-a impus-o a rezu- 
mat-o, notind în jurnalul său: ,Entsagung, Selbstbe- 
schrüánkung" (renunțare, autolimitare), ! 

Plastica si poezia sint limbaje specializate ale expri- 
mării. Degas a ilustrat odată despărțirea celor două arte 
spunînd : „Un pictor ar trebui să se gindeascá totdeauna 
să picteze pentru cei cărora le-ar lipsi facultatea limba- 
jului articulat“, iar Anatole France, în acelaşi sens, vor- 
bind despre limbajul poeziei declară că el nu este poet, 
deoarece „adevăratul poet gîndeşte direct în versuri“. 

Anatomia a fost pentru artistul plastic ceea ce dra- 
gostea a însemnat pentru poet. 

Artistul plastic este descoperitorul admirabilului echi- 
libru al formelor, perfect din punct de vedere al repar- 
titiei maselor si greutăților, al distribuţiei eficace a orga- 
nelor, al profilului celor mai mari rezistenţe, al stabi- 
Шац: statice şi dinamice. Emotia dată de frumusețea 
biologică a inspirat opere plastice de o prodigioasă ase- 
mănare cu natura. 

Formele corpului au inspirat însă nu numai ima- 
ginea figurativă asemănătoare modelului natural ci și 
simbolul sau semnul a cărei forță sugestivă se bazează 
pe rezonantcle logice şi afective, trezite de aluzia aces- 
tuia la echilibrul organic existent sau posibil. 

Reprezentarea formei si simbolizarea sa sint cele 
douá constante ale plasticii din timpurile preistorice pinà 
in prezent. 

Simbolismul formei a jucat, spre exemplu, un rol 
preponderent in arta popoarelor Asiei mici, a Mesopo- 
tamiei si Persiei dar el apare sau reapare in arta euro- 
peaná de mai multe ori ajungind una din obsesiile seco- 
lului XX, odată cu regăsirea sensurilor mitice ale cultu- 
rilor arhaice și primitive, 

Viziunea anatomică realistă cu tema dominantă a 
corpului uman alcătuieşte trăsătura fundamentală a plas- 
tici civilizaţiilor mediteraneene, Ea a atins una din 
culmile cele mai înalte în arta Greciei antice. Dragostea 
senzuală pentru formele corpulul si spiritul logic ordo- 
nator si generalizator al artistului grec au creat în statuară 
poezia cea mai subtilă a anatomiei umane, 


1 din: Gaston Varenne; Goethe devant la Nature et 
VArt, 1943, 
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| Rodin, admirator, prin afinități, al laturii senzoriale 

si senzuale a plasticii greceşti relevă „adoraţia pentru 
carne“ a artistului grec, spunînd despre torsul Venerei 
din Milo că „este modelat sub sărutări și mingiieri“. 

Sculptorul şi poetul se intilnesc în lauda adusă măies- 
triei de a capta viaţa în marmoră. „lată aceste lumini 
puternice pe sini, aceste umbre adinci pe cutele cărnii, 
apoi aceste culori blonde, aceste clarobscururi vaporoase, 
tremurátoare pe părţile cele mai delicate ale acestui corp 
divin, aceste pasagii atit de fin estompate, care par sá 
se destrame їп aer. Nu este o prodigioasá simfonie in 
alb şi negru.“ 2 

Frumusetea modelajului este egalatá la cei vechi de 
logica constructiei, iar ,adoratia pentru carne“ depășită 
de raţiunea ordonatoare care acţionează asupra sensibili- 
tátii noastre estetice prin simbolismul abstract al esenței 
echilibrului și armoniei organice. 

Cei vechi considerau frumuseţea de origină divină, 
atribuind biologicului un substrat ideal matematic în 
rezonanţă cu armonia cosmică. Ei au fost descoperitorii, 
în proporţiile umane, a ritmurilor armonice ale „secţiunii 
de aur“ sau a temelor înrudite cu această proporție. 

În mistica pitagoreană numerele erau simboluri ale 
frumuseţii şi ale vieţii. Dodecaedrul care este amplifi- 
carea în spaţiu a simetriei pentagonale și a temei secţiunii 
de aur a fost ales de Platon ca simbol al armoniei cos- 
mice. 
Dacă modelajul corpului, în statura antică este un 
imn al cărnii, jocul subtil al proporţiilor este izvorul poe- 
ziei secrete şi al muzicii, raporturilor numerice. 

Această latură abstractă a frumuseţii corporale a 
permis subtila metamorfoză a corpului în coloană, trans- 
punerea proporţiilor umane în formele arhitecturii, sta- 
bilirea analogiilor între ргорг Ше si miscárile corpului 
si acordurile si ritmurile muzicale, intre liniile serpuitoare 
ale profilurilor si melodie. „Ascultă Fedru — spune arhi- 
tectul Eupalinos — în dialogul lui Valéry — acest mic 
templu pe care l-am construit pentru Hermes la cîțiva 
pasi de aici dacá ai sti ce reprezintá pentru mine ! Acolo 
unde trecătorul nu vede de cit un sanctuar .. am pus 
amintirea unei zile senine din viata mea. O, dulce meta- 
morfoză ! Acest templu delicat, nimeni nu ştie, este ima- 


2 Auguste Rodin : A la Venus de Milo. 
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inea matematicá a unei fete din Corint, pe 
jubit-o fericit, El reproduce intocmai proportiile ei сето 
teristice“, ? 

Captive ale limbajului propriu, plastica si poezia 
comunică in regiunea echivalen(elor emotive ale formelor, 
cuvintelor si sunetelor, descoperire a picturii poetice a 
impresionistilor şi а poeziei pure a Parnasienilor. 

Este universul cîntat de Baudelaire in ,,Corespon- 
dente“, lumea in| care „intr-o întunecată și profundă 
unitate, vastă ca noaptea si ca lumina, parfumurile, 
culorile şi sunetele își răspund“, 


* 


Cunostintele celor vechi asupra corpului uman au 
fost nemijlocit artistice, iar nu analitic-stiintifice. 

Ştiinţa anatomiei, întemeiată de către Leonardo da 
Vinci, în a cărei operă plastică a fost posibilă miracu- 
loasa sinteză а științei si poeziei, situează artistul Renas- 
terii pe o treaptă superioară celui din antichitate ? 

Stiinta Renașterii a fost într-o bună măsură ela- 
borată de către artişti, fiind greu de apreciat, dacă 
știința а folosit artei mai mult decit a contribuit arta 
la dezvoltarea ştiinţei. 

Pentru Leonardo pictura era o ştiinţă — nu numai 
tehnică, ci o știință universală — „Din această ştiinţă 
se naşte creaţia, care este cu mult superioară meditatiei 
sau ştiinţei care o precede“. 

„Ciocanul meu şi grosolana daltă/ Sculptează ome- 
neasca-nfatisare,/ Dar stincii viatá-i dă artistul care/ Miş- 
cat e de-o voinţă mai înaltă“. 

— „Efectul astfel cauza inginá/ Si arta-nvinge tot 
ce e natură ;/ Am proba cea mai bună in sculpturá У Ea-i 
peste moarte, peste timp, stăpină,“/ — а exprimat Mi- 
chelangelo, aceeași idee, in materia durá a sonetului. 

Știința anatomiei a reprezentat o cunoaştere meto- 
dică şi sistematică a corpului, un drum direct către 
formele pentru care lipsea de mult experiența imediată 
pe care o avea omul antic. Anatomia, ca si perspectiva, 
nu au fost de cit instrumentele exprimării unui nou 
sentiment faţă de om Я a unei alte viziuni a lumii. 

Cu aceeași pertecțiune şi savantă stăpinire а ana- 
tomiei, spune Rodin, a fost exprimată „bucuria vieții“, 


зр, Valéry : оғиртез completes, Gallimard, 1937—39. 
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linistea, gratia, echilibrul, rațiunea“, in statu ü 
a marii epoci, sau „replierea dureroasă a ființei ia 
ei însăşi, energia nelinistitá, voința de a actiona fárá 
speranţă de izbindă, martirul creaturii torturate de aspi- 
тай! irealizabile“ din opera lui Michelangelo. 

Elenismul, dealtfel, folosise deja anatomia in expri- 
marea unor sentimente asemănătoare, creind grupul 
Laocoon, „minunea“ care l-a entuziasmat atît demult 
pe Michelangelo. 

_ Stiinta anatomiei nu a împiedicat artiştii Renas- 
terii: un Piero della Francesca, Alberti, Luca Pacioli — 
redescoperitorul „divinei proporţii“ si pe Leonardo însuși 
să creadă în existenţa rezonanfelor numerilor in natură 
şi artă. Geometria si știința spaţiului au fost si pentru 
ei, ca şi pentru cei vechi suportul ordonator al formelor, 
principiul logic al organizării spaţiului plastic, abstrac- 
tiunea care echilibra fericit pasiunea senzuală pentru 
formele corpului. Opera lor a unit exigenţele estetice 
ale acordului plastic si eficacitatea spirituală a figura- 
tivului perfect integrat plastic. Prin această latură, arta 
Renaşterii a regăsit perfecțiunea clasicismului antic. 


* 


Renunfarea la anatomie pare a fi rápit plasticii 
mult din capacitatea de exprimare si din forta de a 
influenta constiinta spectatorului. Curentele abstractio- 
niste ale secolului nostru nu au în consecinţă un voca- 
bular plastic mai limitat si o actiune de comunicare 
restrinsá numai la cercul initiatilor ? 

Anatomia a permis artistului plastic, in epoci dife- 
rite si în constelatii culturale deosebite, să instruiască, 
să descrie, să povestească, să infájiseze caractere indi- 
viduale sau tipice, să evoce forța, gratia, calmul, liniştea 
sau anxietatea, ca o adevărată „oglindă a sufletului“. 
Suportul material, mediator al anatomiei, a fost consi- 
derat însă si ca o stavilă pentru liberul zbor al. fante- 
ziei, pentru exprimarea gîndirii abstracte, a poeziei si 
spiritualității pure. | 

Procesul de „desanatomizare“ al artei este o latură 
a „denaturalizării“, a renunţării la figurata obiectului 
natural către care s-a îndreptat arta europeană începînd 
din Renaștere pînă la curentele abstractioniste ale seco- 
lului XX, 
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Nevoia unei expresivitáti intense, a dezlántuirii libe- 
rului joc al fanteziei, s-a manifestat mai intii în curen- 
tele manieriste, prin libertăţile față de obiectul real. 
În reprezentarea anatomiei, au apărut cele mai îndrăz- 
nete deformatii, încă la contemporanii lui Michelangelo, 
care se considerau adepţii operei lui. 

Speculatiile literare si filozofice ale secolului al 
XVI-lea si al XVII-lea au avut un echivalent în acele 
creaţii metaforice, fantastice, misterioase, halucinatorii, 
pe care istoria manierismului le-a grupat, după motivele 
lor, in: groteşti, monstruozităţi, fragmentarism, roboți, 
imagini anamorfotice. 

Eliberarea imaginaţiei și a controlului logic, dezlăn- 
tuirea puterii onirice si a forțelor inconştientului și-au 
găsit un termen final în curentul suprarealist al seco- 
lului XX. 

Atacurile împotriva postulatelor naturalismului si a 
respectării anatomiei au venit pe mai multe căi. „5и- 
biectul pretext“, inițiat de Delacroix, „barochismul su- 
biectului“, a fost considerat ca începutul formalismului 
artei apusene. „Geometria sensibilă“ a lui Cezanne, ana- 
lizele cubismului, descoperirile coloristice ale fauvilor, 
reîntoarcerea deliberată la formele arhaice şi căutarea 
simbolurilor mitice colective, au însemnat etape ale lichi- 
dării figuratiei, în favoarea preeminenţei organizării for- 
male a operei plastice. 

Anatomia, ca formă individuală, ca mod de expri- 
mare alegoric, a părut lui Brâncuși o stavilă pentru expri- 
marea unui sentiment sau unei idei. Cáutind esenţa ființei 
organice si expresia directă a spiritualităţii, formele ana- 
tomice i s-au părut „cadavre“, iar oamenii goi, uriti „са 
niște broscoi“. Replica „sărutului“ lui Rodin devine la 
Brâncuşi o întrupare a ideii de contopire vitală, expri- 
mată prin forme umane desprinse de coaja anatomică 
superficială, ridicate la o existenţă obiectivă si realizate 
într-o arhitectură care ascultă pertect de „spiritul şi mă- 
sura materiei“, Abreviatiunea anatomică, păstrează la el 
vitalitatea și puterea de expresie a organicului, concen- 
trat in forma esențială, „ultimul si esentialul adevăr“. 

Prin obiectivarea formei şi ridicarea ei la simbol, 
este recîştigată valoarea de comunicare într-o limbă uni- 
versală, pierdută de cele mai multe curente abstractio- 
niste ale secolului nostru. Acest limbaj nu inláturá ana- 
tomia, ci o depăşeşte incluzind-o, 
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Frumusetea anatomicá este пита! un reflex al func- 
fionürii posibile a formelor, Mișcarea actualizată, expre- 
sia umană, nu este oare un ideal către care tinde repre- 
zentarea anatomică si mijlocul de a exprima cea mai 
subtilă poezie a formelor corpului ? 

Leonardo a considerat că reprezentarea anatomiei este 
uşoară în comparaţie cu realizarea „conceptului spiritu- 
lui“, care trebuie figurat prin gesturi si jocul membrelor, 
prin mişcările potrivite fenomenelor mentale. 

Reprezentarea mișcărilor cerea însă cunoaşterea me- 
canismului lor, a condiţiilor de echilibru, a funcţionării 
articulaţiilor, si a jocului musculaturii. Prin studiul meca- 
nicei animale, Leonardo a justificat teoretic frumuseţea 
funcţională, frumuseţea adaptării formei la funcțiunile 
mecanice, si a adaptării mişcărilor la scop. 

Plastica nu este o artă a mișcării. Mișcarea este 
sugerată în plastică prin alegerea atitudinilor convenabile 
evocării unei desfășurări a acţiunii în timp. 

Descoperirea fotografiei instantanee a prilejuit cu- 
noscutele discuţii asupra exactitatii si verosimilitatii 
reprezentării mișcării, precum și asupra procedeelor ar- 
tistice de fixare a iluziei optice, expresive. In figuratia 
după principiile clasice mişcarea fiziologică şi mișcarea 
expresivă au însemnat cuceriri si recuceriri târzii ale 
evoluţiei plasticii epocilor, de cele mai multe ori în 
detrimentul echilibrului armonios al formei, şi în contra- 
dictie cu indicaţiile materialului. | 

Renuntind la expresia psihologiei individuale, si 
ocolind dezordinea pe care o aduce conştiinţa in gratia 
naturalá a omului, Bráncusi s-a indreptat cu predilectie 
către formele animale, „făpturi unitare care se unifică 
cu ritmul vieţii lor“, El a degajat de accidental claritatea 
funcţională a formei universale a întregii specii. 

Reluind neîncetat Pasărea măiastră in interval de 
30 de ani, s-a ridicat de la prima viziune, încărcată încă 
de corporalitate, la simbolul elanului vertical, obţinînd, 
prin abstractiunea ultimului detaliu, esența ritmului 
„unit cu ființa formel ei specifice“, 

In vintul de nimeni stirnit / hieratic Orionul te 
binecuvintă, / lücrimindu-si deasupra ta / geometria 
înaltă si sfintă, / а găsit Lucian Blaga în „Pasărea sfintà* 
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echivalenta poetică a sentimentului plastic al „esenței 
formei specifice“, 

Arta menită să exprime poezia formelor corpului 
prin ordonarea şi organizarea mişcărilor, nu este plastica, 
ci dansul, al cărui univers este intim legat prin ritm de 
cel al muzicii, si prin desfășurarea spaţială, de domeniul 
plasticii. 

„Dansul, spune Valery, naşte o adevărată plastică : 
plăcerea de a dansa degajează în jur plăcerea de a vedea 
dansind. Din aceleaşi membre, compunind, descompunind 
si recompunind figurile, sau din mişcări care își răspund 
la intervale egale sau armonice, se formeazá un ornament 
al duratei, dupá cum din repetitia motivelor in spatiu, 
sau din simetria lor se formeazá un ornament al intin- 
деги“. 4 

Anatomia їп dans este propria substantá a artei, 
miracolul corpului sustras momentan functiilor lui biolo- 
gice si devenit idee, muzicá, poezie. »Vis, vis, insá vis 
pátruns їп intregime de simetrii, ordine perfectá, actiuni 
si secvenţe“ spune Valéry încercînd să se apropie cit 
mai mult de esența sa prin poezie. „Amestec de real, 
ireal si inteligibil, combinate prin forţa muzelor“. 

In plastică, expresia mişcării dansului, recheamá mai 
puţin în memoria noastră, „Dansul“ lui Carpeaux, „Dan- 
satoarea“ lui Falguiăre, sau dansatoarele lui Degas, de- 
cît cavalcada sau cortegiul fecioarelor de pe frizele Par- 
tenonului, unde proporțiile si desávirgirea corporală, rit- 
mul formelor subliniat prin desenul draperiei, ritmica 
mișcărilor si armonia compoziţiei personajelor, evocă 
misterioasa corespondenţă și comunicare a tuturor arte- 
lor. O analiză estetică teoretică a expresiei mişcărilor 
dansului, aşa cum s-a încercat distingindu-se : expresia 
ușurinței aparente, gratia efortului minim, siguranţa 
sprijinului, libertatea ritmată, fantezia supusă constrin- 
gerii ete, nu face decit să destrame vraja, forța de su- 
gestie şi emoția produsă de spectacolul corpului în dans. 

Relaţia poeziei, artei şi anatomiei, a fost surprinsă 
pătrunzător de către Rodin într-una din lucrările sale 
literare, în imnul ridicat statuii Venus din Milo.5 „Este 
posibil ca denumirile anatomiei să aibă efectul deplora- 
bil de a impune spiritelor prejudecata diviziunii for- 


4 P, Valéry: Degas, Danse, Dessin, Paris, Vollard, 1937. 
5 A, Rodin : Op. cit. ` 
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melor corporale. Marea linie geometricá si magneticá a 
vieţii rámine ca şi frintá în privirile spectatorului ; aceste 
analize teoretice au alterat, la пеш Май, sensul adevă- 
rului. Cu puterile lui, ignorantul nu vede decit detaliile 
aparente ale lucrurilor, izvorul expresiei, sinteza îi 
scapă. 

Artiştii mari procedează asa cum compune natura, 
nu cum descrie anatomia.“ 

Izvorul comun al artelor în sensibilitatea umană 
şi legea existenţei proprii a genurilor artistice, împreu- 
narea si despărţirea poeziei si plasticii a cintat-o poetul 
Tudor Arghezi astfel : 

Dar înmuiat în singe și sudoare, / Unghia lui ţi-a 
pus un zbenghi de floare / Si, ocolindu-ti coapsa cu 
subţire / Chenar, i-a dat noroiului simţire / Olarul, drept 
în palma lui te-a pus / Si-ai scos răspuns, la deget, în 
auz / Fragedul sunet, dulce, lin, / E-ntreg si nou ca la-nce- 
put, şi plin / Urciorule de vis și de pămînt | El ţi-a dat 
glas. Eu iti voi da cuviînt./ 6 


6 Tudor Arghezi : Viersuri, ESPLA, 1959. 
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2. Conceptul modern de „natură“ 
şi arta contemporană 


Confruntárile formelor de artă istorice sau actuale 
şi comparatia acestora cu artele preistorice şi primitive 
au condus la constatarea unei legături relative între 
formele artistice si realitate si la acceptarea ca indiscu- 
tabil a adevărului că artistul este acela care dă formă 
realităţii. „Artistul rezumă si clarifică pentru oamenii 
de rind care nu văd şi nu simt decit vag în prezența 
naturii senzațiile pe care le trezeşte in noi“. 1 

Într-o largă măsură, spectatorul artibuie realității 
formele educaţiei sale artistice, iar decalajul între ceea 
ce a învățat despre forme si noile aspecte descoperite şi 
propuse de artist stă la originea conflictelor artistului cu 
publicul care au sfîrşit adesea cu tragica izolare a artis- 
tului de societate. 

În măsura în care evaluarea s-a degajat de crite- 
riul comparafiei cu natura, iar valoarea esteticá a fost 
stabilită în baza aprecierii calităţilor intrinseci ale crea- 
fiei, arta a înclinat spre modalităţile de exprimare ab- 
Stracte, iar întreaga atenţie s-a concentrat nu spre natură, 
ci spre opera însăși, care adaugă naturii dimensiunea 
nouă a frumuseţii sau expresivitatii artistice. 

Conceptul de „natură“ a apărut, dealtfel, atit artis- 
tului cît și spectatorului, din ce în ce mai instabil. Aspec- 
texit, Lived 4 


1 Delacroix; Journal et correspondence, Egloff, 1944. 
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tul fenomenal al naturii s-a schimbat rapid prin inter- 
ventia omului, care, prin perfecţionarea mijloacelor de 
investigatie, a pátruns in abisul microcosmic, iar odatá cu 
atingerea distanțelor cosmice și a vitezelor supersonice, 
şi-a modificat perspectiva asupra peisajului terestru. 
Noile condiţii in care se găsește omul şi lărgirea cunos- 
tintelor sale despre univers se oglindesc într-o viziune 
artistică în care au pătruns preocupări necunoscute în 
arta trecutului : atracţia infinitului mic, curiozitatea pen- 
tru structura cosmosului si vertigiul dinamismului. 

În arta actuală, mai mult decit în trecut, conceptul 
de „natură“ nu mai poate fi identificat cu aparenţa vizi- 
bilă. În „cunoașterea“ pe care artistul o transmite prin 
opera sa, aspectul exterior al lucrurilor nu este privit 
decît ca una din laturile posibile ale realităţii. Artiştii 
tuturor timpurilor au tins, cu o conştiinţă mai clară sau 
mai obscură, să pătrundă și să redea în opera lor dimen- 
siunile de profunzime ale realităţii, formele ei esenţiale, 
permanenta legiferată sau forțele care structurează apa- 
renta schimbătoare si efemeră. Astfel, natura apăruse 
lui Delacroix „un dicţionar“, iar formele „hieroglife“ ale 
unei realități misterioase si profunde. „Aceste figuri, 
aceste obiecte, care se prezintă drept lucrul însuşi unei 
anume parti a fiinţei noastre inteligente, sînt ca o punte 
solidă pe care se sprijină imaginaţia pentru a pătrunde 
pînă la senzațiile misterioase si profunde, cărora for- 
mele le sînt, într-un fel, hieroglife“ 2. 

Dintre artiștii moderni, acela care a reuşit să ex- 
prime cu maximum de claritate aspiraţiile artistului către 
înţelegerea si reprezentarea esenței realităţii, a fost Paul 
Klee. ,Altádatá — scrie Klee — se reprezentau lucru- 
rile care puteau fi văzute pe pămînt, sau ar fi făcut 
plăcere să fie văzute. Astăzi, relativitatea vizibilului a 
devenit o evidenţă si sîntem de acord a nu percepe în 
ea decit un simplu exemplu particular din totalitatea 
universului, pe care îl locuiesc nenumărate adevăruri 
latente. Lucrurile dezvăluie un sens lărgit şi mult mai 
complex, care adesea infirmă vechiul rationalism. Acci- 
dentalul tinde să treacă în rangul esenţialului“ 3, 


Experienţa realităţii, cunoașterea naturii, a lucru- 
rilor și a vieţii sînt pentru Klee „rădăcinile“ arborelui 


2 Delacroix, ibidem. 
? Paul Klee : Confesiune asupra creației. 
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care transportá curentul sevei din care se vor naste 
ramurile operei. Acestea nu reproduc „modelul“ rádá- 
cinilor ; „funcțiuni diferite, manifestindu-se în domenii 
elementare distincte, trebuie să provoace, evident, deo- 
sebiri marcante.“ 4 


În dorinţa de a surprinde esenţa lucrurilor si forfe- 
lor creatoare ale naturii, artişti ca Hartung sau Soulages 
au încetat de a se mai referi la „natură“, înlocuind-o 
în imaginaţia lor cu totalitatea existenţei, iar în limbaj, 
cu termenul „lume“. Astfel, după Soulages, „arta este 
totdeauna o umanizare a lumii şi nu trebuie să credem 
că lumea este absentă din ea prin faptul că lipseşte de 
pe pinză. Dacă pictura figurativă introduce relaţii de la 
termen la termen cu lumea, pictura nonfigurativă intro- 
duce relaţii de la totalitate la totalitate. Pentru spectator, 
ca si pentru pictor, lumea nu este privită, ci trăită. Ea 
a trecut în experienţa pe care o avem despre ea. Astfel, 
această pictură care se privează de reprezentare este 
împresurată de lume şi îi datoreste sensul“ 5. 


* 


Avansul actual in exploatarea adincurilor realitátii 
si adoptarea cu precádere sau necesitate a stilului de 
exprimare abstract nu au fost lipsite de grave urmári 
care s-au rásfrint asupra artei precum si asupra rela- 
{Шог artistului cu publicul. 


Critica а semnalat agravarea fenomenului „alienării“ 
artei în societatea tehnologică a Apusului. Explicaţia 
a fost găsită, pe de o parte, în lipsa de sensibiltate 
pentru artă a omului modern, ale cărui facultăţi inte- 
lectuale sînt absorbite de mirajul ştiinţei, pe de altă 
parte, în decalajul rapid care s-a produs între capaci- 
tatea de înțelegere a publicului şi arta abstractă, deve- 
nită accesibilă numai cercurilor restrinse, specializate, 
ale amatorilor şi criticilor de artă. Anemierea ecoului 
social al artei a fost înregistrată, nu fără regret, de 
către critica de artă. 

Odată cu izolarea artistului si instráinarea artei de 
societate, s-a produs şi o inevitabilă alunecare a stilului 


4 Paul Klee : Jurnal. — 
5 Din: Madelaine Rousseau: Introduction ăla connais- 
sance de l'art présent, La Hune, 1953: ‚ 
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abstract spre o activitate artisticá superficialá, lipsita 
de control si de semnificaţie generală. Deficientele prin- 
cipale — pe care Herbert Read le-a vázut intr-o lipsá 
de vitalitate si in absenţa unei clare delimitări a ima- 
ginii sau a intenţiei reprezentationale — au fost artibuite 
unui ,solipsism vizual“ al artistului „egocentric“, inca- 
pabil de a releva imaginile particulare ale unei reali- 
tăţi externe. „Artistul se află in situația marinarului care 
a aruncat peste bord din ce în ce mai mult balast pentru 
a scăpa corabia găurită de scufundare și acum se găsește 
singur pe ocean, fără provizii. La fel și pictorul care 
a aruncat peste bord nu numai orice imagine concretă, 
dar si cablurile si ancora care trebuiau să-i servească 
să-l lege de stinca realităţii, se găsește dus de curent, 
dincolo de abstractiune, cátre neantul metafizic ... Pic- 
torul modern a ajuns la sfirsitul cálátoriei descoperirilor 
si priveşte în necunoscut si nenumit.“ 2 

Acelasi critic considerá conditia surrealismului (,,ne- 
controlata proiectie a imaginii inconstientului* — indi- 
cata de A. Breton) ca fiind neadecvatá pentru picturá, 
care cere exercitiul unei tehnici deliberate. El apreciazá, 
de asemenea, ca lipsitá de stil atit de ráspindita directie 
,action painting", care transmite, nu emoţii, ci energii 
musculare, iar directiile „рор“ si „ор“ le gáseste semni- 
ficative numai ca fenomene secundare, ca o tentativá 
de „desublimare“ a artei. 

Aspectele negative ale artei occidentale actuale au 
fost comparate cu cele ale perioadelor de declin ale 
tuturor culturilor dominate de predilectia pentru obscur 
și enigmatic, de asocierea primitivismului cu extremul 
rafinament si mai ales de cultul individualitatii, iratio- 
nalului sí inconştientului. Fenomenele de criză ale artei 
occidentale sînt considerate de către criticul de artă Jean 
Gimpel o consecinţă directă a integrării artei în siste- 
mul economic capitalist, 7 Originile mai îndepărtate ale 
acestei decadente sînt însă puse în legătură cu. elabo- 
rarea tehnicii artistice antifotografice, al cărei iniţiator 
a fost Cézanne, „primitivul artei noi“, precum şi. cu 
evoluția paralelă a mişcării simboliste, care a elaborat 


.9 Herbert Read; Art and alienation, Thames and. Hudson, 
London, 1965, TE 
7 Jean Gimpel : Contre l'art et les artistes, Seuil, 1968. 
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doctrina independenţei artei față de realitatea vizibilă 
și a provocat subminarea legăturilor sale cu societatea, 
cu morala si cu ştiinţa. 


* 


Aspectele intunecate ale destinului artei actuale si 
factorii potrivnici dezvoltürii ei in societatea tehnolo- 
gică nu pot duce la concluzia cá arta este un fenomen 
al trecutului. O societate fárá artá nu a existat incá si 
nici nu poate fi conceputá. 

Funcţia permanență a artei, după Herbert Read, а 
fost înlesnirea accesului, pe calea imaginilor, la ideile 
asupra esenței universului si a misterului vieţii. „Fără 
artă n-am putea şti dacă există adevărul, căci el este 
făcut vizibil si aprehensibil numai prin opera de artă“. 8 

Prin funcţia sa simbolică, rolul artei este ireductibil 
la acela al ştiinţei, care își propune scopuri limitate, 
dar prin funcţia sa de, sensibilizare la ideile ştiinţei sau 
filozofiei, arta devine factor de legătură între păturile 
divers cultivate ale unei societăţi, Slăbirea influenţei sale 
in societatea tehnologică este un fenomen diagnosticat; 
„măsurile“ trebuiesc luate înainte de-a apare consecinţele 
dezastruoase asupra culturii contemporane, „amenințată 
să se cufunde într-o barbarie din ce în ce mai adincá* 9. 

. Denunfarea mecanismelor decadentei artei, dintre 
care angrenarea in sistemul economic capitalist pare a 
fi unul dintre cele mai importante, creeazá premisele 
unor acţiuni salutare care angajează deopotrivă respon- 
sabilitatea artistului si a criticului de artă: înlăturarea 
a ceea ce este „asfixiânt“ într-o cultură, nu printr-o 
„deculturalizare“ a artistului cum propune Dubuffet !, 
ci printr-o cultivare a calităților sale, într-un mod adecvat 
experienţei si modalitatilor de expresie moderne. Mistifi- 
cárile artei actuale, aberatiile sale, devierile de la bunul 
gust si chiar de la bunul simţ sint in mod sigur un 
rezultat al inculturii si al analfabetismului plastic, precum 
si al amatorismului, lansat cu îndrăzneală si ostentatie 
prin intermediul unei critici subversive, De aceea, ,edu- 
catia prin artá^ propusá pentru „desinhibarea“ funcţiei 


5 Hobert Read : op. cit. 
? Herbert Read : op. cit, 
10 Jean Dubuffet: Asphyziante culture. J.-J. Pauvert, 1968. 
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sociale a artei este un remediu care trebuie aplicat deo- 
potrivá cu educaţia artistului. Artiştii ne-au învăţat să 
vedem natura si să imaginăm invizibilul. Ei ne-au sensi- 
bilizat pentru receptarea ideilor celor mai profunde ale 
umanităţii exprimate în ştiinţă, filozofie si religie. Artei 
moderne îi revine aceeaşi misiune de a face accesibile 
misterul universului și al existenței în viziunea epocii 
noastre energetice. 

„Trebuie să ştim că artistul are de creat imaginile 
unei noi mitologii, dar aceasta trebuie să fie mitologia 
viziunii care a explorat natura fizică a universului, ceea 
ce filozofii contemporani au numit infinitatea calitativă 
a naturii. Arta trebuie să comunice cu oamenii prin mij- 
loacele limbajului coerent al imaginilor“ !!. 

Acest limbaj simbolic nu trebuie neapărat să cores- 
pundă aparenfelor exterioare după sistemul confruntă- 
rilor „de la termen la termen“, si nici să opună figuratia 
abstractului. Efortul artistului de a găsi formele semnifi- 
cative care să însumeze experienţa sa individuală este 
condus de instinct si ca atare de zonele subliminare ale 
conştiinţei, însă activitatea formatoare este supusă con- 
trolului raţiunii şi respectă conceptele fundamentale ale 
comunicării interumane prin imagini. Extensiunea consi- 
derabilă a conştiinţei artistului a îmbogăţit experienţa 
umană a realităţii, însă organizarea expresiei aste aceea 
care poartă semnele intensității emotiei estetice. Dacă 
artistul, cum a intuit Klee, îndeplineşte funcţia de a 
transmite ceea ce primeşte din profunzime, dintr-un in- 
conștient impersonal, transformarea acestei experiențe 
este opera personală, care necesită concentrare, meditaţie 
și disciplina conștientă a organizării formale. El atinge 
pe aceste căi unica formă posibilă de interpretare a expe- 
rienfei, care se numeşte stil. 


© Hebert Read : ор, cit. 
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3. Rational si irational in plastica moderná 


Sistemele contradictorii de exprimare, individualis- 
mul extrem, obscuritatea, incoerenta si ilizibilitatea, 
afectarea profunzimii si chiar lipsa bunului gust, in 
multe din formele de manifestare ale plasticii, sau in 
produsele anexate plasticii in secolul nostru, au provocat 
o anchetá a criticii si antropologiei culturale indeosebi in 
tárile unde aceste manifestári au atins paroxismul. 

De aceea, poziţiile unora din cunoscutii teoreticieni 
ai artei moderne merită să fie confruntate și analizate 
mai atent. 

Pentru cercetătorii care consideră drept principală 
caracteristică a artei moderne despărţirea între iluzia 
realităţii şi expresia picturală, începuturile artei moderne 
sînt situate în timp, către sfîrşitul secolului trecut. 
Această tendinţă a însemnat orientarea artistului către 
expresia directă plastică, fără apelul la literatură sau 
anecdotă, si către organizarea formală a operei, în sensul 
unui univers construit si ordonat avînd o logică si o 
viaţă proprie. 

„Eliberarea“ adusă de cercetările solitare ale lui 
Cézanne a condiționat dezlünjuirea numeroaselor curente 
ale secolului nostru, dintre care cele mai multe au însem- 
nat devieri de Ја nüzuin(a sa spre claritatea formei si 
arhitectura solidă a tabloului, 

Arta secolului XX este considerată ca un nou mod 
de reprezentare plastică a universului, înlocuind vechea 
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convenţie а Renaşterii bazată pe ordonarea unitară а spa- 
fiului si pe iluzia profunzimii. Sistemele de figuratie, 
arată Pierre Francastel, au un caracter relativ, reprezen- 
tativ pentru o anumită stare de evoluţie a spiritului 
uman. Revoluţia intervenită în pictură la sfîrşitul seco- 
lului trecut este comparabilă cu revoluția quattrocento- 
ului italian care a eliminat la un moment dat sistemul 
medieval al proiecției în două dimensiuni a formelor. 
Sistemul de reprezentare „realist“ al spaţiului, devenit 
un mod de expresie general, a fost considerat timp de 
patru secole ca un progres absolut în materie de expri- 
mare pe ecranul cu două dimensiuni şi ca o modalitate 
de reprezentare care corespunde viziunii naturale nor- 
male. Noile experienţe ale plasticii au arătat că lizibili- 
tatea acestui sistem reprezintă, în realitate, o adaptare 
elaborată prin intermediul educaţiei matematice si plas- 
tice. În același mod, arta secolului XX este pe cale de 
а conditiona o nouă capacitate de înţelegere a semnelor 
plastice. Deşi această modalitate de exprimare plastică 
nu a căpătat unitatea şi coerenţa unui sistem, Francastel 
consideră că experienţele multiple ale plasticii contem- 
porane converg către acelaşi stil de exprimare. 1 

Relativizarea concepţiei unei „viziuni normale“ а 
imaginilor se datoreste mai multor factori si îndeosebi 
este una din consecinţele „intelectualizării“ relaţiilor 
noastre cu arta, mijlocită, cum a arătat Malraux, de 
către „muzeul imaginar“. Confruntarea, în muzeul ima- 
ginar, a artelor tuturor stilurilor, epocilor şi popoarelor, 
a făcut ca în receptarea operei, accentul să fie pus pe 
ceea ce le unește, pe valoarea plastică, mai mult decît 
pe semnificaţia lor. S-a putut constata astfel că sculptura 
imitativá si pictura iluzionistă sînt localizate în citeva 
teritorii ale luminii, într-un interval de citeva secole. 

S-a schimbat, pentru omul modern, sistemul de refe- 
rință al artei, măsurată altădată cu forma clasică, și în 
consecință s-au schimbat criteriile de apreciere ale valorii 
operei în raport cu perfecțiunea tehnicii reprezentative 
sau iluzioniste. Asa-numitele stingácii faţă de această teh- 
nică au fost considerate ca valori pozitive ale expresiei 
plastice. 

Aceste schimbări de atitudine s-au produs odată cu 
introducerea în sfera noțiunii de artă si în istoria artelor 


1 Pierre Francastel : Peinture et société, Gallimard, 1965. 
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a unor creaţii care în trecut ţineau de domeniul etno- 
grafiei şi istoriei civilizaţiilor : monumentele precolom- 
biene, obiectele cultice ale civilizaţiilor vechi ale Orien- 
tului si obiectele rituale ale populațiilor Africei si Ocea- 
niei. Formele iraționale au căpătat prestigiul stilurilor, 
iar funcțiunea de limbaj individual sau colectiv, relevatá 
în aceste împrejurări, a făcut ca arta să apară ca unul 
din domeniile semanticei. 

Întrebările asupra cauzelor mai profunde ale schim- 
bărilor de atitudine în creaţia și receptarea operei de artă 
în secolul nostru au primit din domenii diverse ale cul- 
turii, răspunsuri asemănătoare : fondul acestor schimbări 
îl alcătuieşte modificarea raporturilor omului cu noul 
univers și, în special, modificarea raporturilor spaţiale 
şi temporale, prin lărgirea considerabilă a cunoștințelor 
şi a posibilităţilor tehnice în secolul nostru. 

Aderenţa din ce in ce mai slabă a artistului si publi- 
cului la valorile reprezentative ale artei si devalorizarea 
tehnicii iluzionismului în epoca noastră au însă drept 
cauză imediată preluarea de către fotografie şi cinemato- 
grafie, cu o eficacitate din ce în ce mai mare şi cu o 
extensiune universală, a mijloacelor descriptive şi nara- 
tive si in general a celor emoționale, care altădată apar- 
țineau exclusiv plasticii. Fotografia si cinematografia au 
înlocuit, la scurt interval, cuceririle importante ale fic- 
tiunii plasticii iluzioniste : reprezentările statice ale 
Renasterii, gesticulatia $1 dramaturgia Barocului. 

Functia de reprezentare a lumii a fost continuatá 
de cinematograf dincolo de posibilităţile teatrului, in 
momentul cînd arta filmului a descoperit mijloacele sale 
de expresie în succesiunea planurilor care constituie 
„decupajul“. 


* 


Despirtirea plasticii de iluzie s-a facut prin orien- 
tarea sa inspre semnificatie si simbol, valoarea de creatie 
subminind sau inlocuind complet valoarea de reprezen- 
tare. Această trăsătură fundamentală a fost sugestiv rezu- 
mată de Klee în afirmaţia „intenţiei“ sale „de a nu con- 
cepe lumea vizual“. : 

Consecințele cele mai importante pentru destinul 
artei moderne le-a avut înlocuirea formelor aparente ale 
naturii cu simbolurile interiorizării și sensibilităţii artis- 
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tului, Aceasta a dus la distrugerea principiului lizibili- 
tátii, care în vechile sisteme convenţionale asigura plasti- 
cii legătura cu cercurile largi ale spectatorilor si condi- 
{опа sfera influenţei sale sociale. 

Dintre semnele sensibilităţii artistului şi-au facut 
loc din ce în ce mai mult în domeniul expresiei cele 
care țineau de întoarcerea spre imaginar si miraculos şi 
de coborirea în zonele obscure ale subconstientului, în 
lumea irealá a visului, în peisajul necunoscutului. Sub- 
minarea rationalului de către fondul obscur al existenţei 
a provocat o asiduă căutare a dimensiunilor inexprima- 
bilului logic şi apelul la imaginile plastice care anulau 
principiul milenar al unităţii și armoniei. 

Unul din simptomele cele mai caracteristice ale aces- 
tui fenomen a fost părăsirea imaginii antropocentrice a 
lumii şi relativizarea persoanei umane. În arta secolului 
XX, istoria şi înfățișarea omului își pierd importanţa 
devenind un pretext al speculațiilor literare, poetice sau 
plastice. Omul situat în rîndul obiectelor este supus expe- 
rientelor cubiste de fragmentare a formelor materiei, 
transformat in fantome mecanice de cátre Archipenko, in 
roboţi și masini de către Fernand Léger, sau in mane- 
chine de cátre Chirico. 

Defabularea motivului artistic a fost legatá de o 
adeváratá crizá a reprezentárii omului. Noua sa infáti- 
sare apare ca un rezultat al procesului de minimalizare 
si autoironizare a personalitátii umane. 

In fine, in domeniul expresiei, aceasta orientare a 
antrenat fatal căutări constind nu în dezvoltarea uneia 
din tehnicile cunoscute, ci în abateri de la limbajul 
comun. Cultivarea extremului individualism al expresiei 
a făcut ca experienţele personale să fie nu numai ilizi- 
bile, dar și intransmisibile pe calea unui învăţămînt. 
Artistul este un izolat atit in contemporaneitate, cit si 
în istorie, iar grupările de la începutul secolului au deve- 
nit o comunitate a solitudinii, 


Comparaţia revoluției moderne a expresiei plastice 
cu acea a quattrocento-ului este încă discutabilă. Este 
discutabil dacă secolul nostru a ajuns la elaborarea unei 
viziuni colective, 

O analiză mai atentă a tehnicilor de exprimare în 
arta Renașterii si compara(ia. acestui limbaj cu cel al 
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artei moderne nu fac decit să întărească convingerea că 
o bună parte din producţiile plasticii moderne nu pot fi 
considerate ca etape ale unui nou sitem expresiv coerent. 

Perspectiva timpului le inseră deja printre manifes- 
tările capricioase, izolate de liniile mari de evoluţie ale 
artei, 

Analogia, pe care Francastel o face între sistemul 
coerent de exprimare al - Renașterii, avind un caracter 
de largă comprehensibilitate, și opera de elaborare a 
unui nou limbaj plastic, ieşit din anumite aspecte ale 
impersionismului, care tinde să se substituie universal 
altor sisteme figurative nu poate fi susținută decit pen- 
tru aspectele care dezvoltă formele de exprimare com- 
prehensibile. 


Deşi multe din aceste convenţii novatoare îndrăz- 


nete depășesc momentan capacitatea de înţelegere a spec- 
tatorului, este posibil totuși ca în viitor ele să-şi găsească 
forma unui cod de principii universal înţelese. Epoca 
noastră este sensibilă la culoarea vie sau pură, la for- 
mele geometrice precis articulate, la scrisul energic şi 
simplificat. Preferăm vagul schiţei şi tehnicile care lasă 
un cîmp larg imaginaţiei, în timp ce ,,finisajul“ si izo- 
larea spaţială a obiectelor o resimtim ca o limitare a 
participării noastre creatoare. Experiențele secolului 
nostru ne-au sensibilizat pentru receptarea expresiei 
plastice, în timp ce anecdoticul şi literarul ne influen- 
feazá negativ. Sîntem rar indiferenți la recunoaşterea 
formelor naturii si a semnificatiilor vieţii, la articulaţia 
și dispoziția forţelor şi tensiunilor în fiinţele vii, dar 
sîntem dimpotrivă nelinistiti şi terorizati de diformitate 
si anomalie, si de tot ceea ce sugereazá degradarea for- 
melor si functiunilor vieţii. 

Dacă frumusețea naturală exterioară a încetat să 
mai exercite o atracţie deosebită asupra noastră, atunci 
cînd este transpusă în plastică, „realităţile esenţiale“, 
„ireductibilele forme organice“ care semnifică in ele insile 
modul de existenţă al subiectelor, regăsirea integrităţii 
experienței vizuale originare, ne emoţionează profund. 
În acelaşi timp, ruperea unităţii obiectului şi reconstruc- 
tia lui prin combinaţia ilogică a fragmentelor, dezvol- 
tarea pînă la absurd a sistemelor de echivalente arbitrare 
ale experienţei obiective nu fao decit să provoace o 
stranie anxietate si o excitație nervoasă. 
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Existá desigur inovatii ale secolului nostru in do- 
meniul expresiei plastice care pot fi considerate ca etape 
ale unui limbaj modern larg comprehensibil. Spre deo- 
sebire de acestea, incercárile exprimárilor cifrate, erme- 
tice, secrete, sint fárá analogie atit cu limbajul plasticii 
cit si cu simbolismul limbajelor arhaice, de care tind 
să se apropie in mod conştient sau inconştient. Orice 
limbaj este transmisibil numai cu ajutorul punctelor de 
reper cunoscute în comunitate. Înlocuirea formelor apa- 
rente cu simboluri ale interiorizării și sensibilităţii are 
o limită în condiţia comprehensibilitatii. În trecut, sim- 
bolizarea a fost restrinsá la sfera miturilor si a religiilor. 
Caracteristic pentru gindirea mitică este coordonarea între 
limbajul verbal si figuratia simbolică („mitograma“), im- 
plicînd o continuitate permanentă între subiectul gindi- 
tor şi mediul asupra căruia se exercită gindirea. În lipsa 
tradiției orale, simbolurile crează „imagini parazite care 
dau gîndirii un mers difuz, un vagabondaj fără raport 
cu obiectul notatiei, evocind o gîndire legată de „scheme 
multidimensionale difuze“ 2. O parte din arta modernă, 
devenită „mitogramă“, expresie prin imagini sau gru- 
puri de imagini cu o extensibilitate pluridimensională, a 
fost însoţită de o bogată literatură „explicativă“, un ade- 
vărat echivalent al tradiţiei orale în sprijinul lecturii 
imaginilor, ceea ce constituie o infringere a principiului 
unei arte vizuale care se poate dispensa de legendă. 
O asemenea expresie plastică este opusă specificării rigu- 
roase spatio-temporale a artei Renaşterii, după cum 
scrierile ideografice sint opuse notatiilor fonetice lineare. 

Apelul la mitograme în plastica modernă este inter- 
pretat de către unii teoreticieni ca o reîntoarcere la mo- 
durile de gindire arhaice şi la expresia simbolică a feno- 
menelor naturale neînvinse spiritual. Este reacţiunea 
omului micşorat în fata noului univers spatio-temporal, 
expresia unei noi anxietáti metafizice. 

Exprimarea prin semne care lasă un cimp larg 
fanteziei si imaginaţiei spectatorului poate fi interpre- 
tată şi ca o reacțiune a plasticii actuale împotriva artelor 
realiste ale secolului : cinematogratul şi televiziunea, în 


2 André Leroi-Gourhan; Le geste et la parole, A. Mi- 
chel, 1965. 
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care sint ingustate extrem posibilităţile de interpretare 
ale spectatorului, printr-un realism care a atins perfec- 
tiunea. 

Procedeele expresive ale artei actuale sint fárá 
analogie cu bogăţia aluzivá a semnelor convenţionale 
comprehensibile care au constituit forța artei quattro- 
cento-ului si care nu se confundă cu ,,iluzionismul“ seco- 
lului al XVII-lea. 

Perspectiva alcátuirii in viitor a unui sistem de ex- 
primare unitar si închegat, din „vederile parţiale“ ale 
unor exprimări incomprehensibile, pare puţin probabilă. 
Asemenea modalităţi sînt lipsite de caracterele unui stil 
prin care poate fi impusă o viziune de o manieră ime- 
diată și spontană. „Orice stil mare — spune Malraux — 
este semnul unei relații fundamentale а omului cu uni- 
versul, al unei civilizaţii, cu o valoare pe care o consi- 
deră supremă“. Un sistem coerent, un stil mare nu 
poate fi atins decît pe calea redobindirii încrederii in 
valorile permanente ale umanității. 

Limbajele actuale în care sint incluse fără discer- 
nămînt influenţele cele mai eterogene derutează nu 
numai amatorul, dar si criticul de artă, cunoscător al 
labirintului formelor de exprimare ale artei moderne. 
„Nu ştim în ce constă orientarea fundamentală a peri- 
oadei contemporane“ 3. 

»Cunostinfele asupra artei moderne sint izolate. Cu 
greutate găsim ceea ce este important istoric. Nu am 
descoperit o lege a istoriei moderne a plasticii. O coe- 
ziune există numai într-o filozofie care defineşte arta 
ca un mijloc de a concepe lumea vizual“ î. 

Fără să ne referim la vreo grupare sau curent, se 
poate observa în arta modernă dominaţia sensibilităţii 
individuale si a expresiei inconştientului. Renunţarea la 
domeniul constientului si a controlului rational al expre- 
siei, considerate ca apar(inind artei trecutului, a provo- 
cat apariția unor producţii caleidoscopice prin diversi- 
tatea inovatiilor, însă uniforme prin obsesia adincimilor 
psihice. Extrema individualizare a expresiei sfirgeste in 
anonimat, atunci cînd nu cade în excentricitate, iar expe- 


3 Pierre Francastel ; ор, cit, 
АН, Read: Art and Alienation, Thames et Hudson, 1965. 
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rientele rămîn sterile fără orientarea conştientă si fara 
stăpînirea rațională a regulilor in care trebuie să se în- 
scrie orice cercetare. 

Principiul organizării spaţiului plastic, care a alcá- 
tuit sistemul abstract al tuturor artelor si stilurilor, este 
atins vital in cele mai abstracte picturi ale infraconstien- 
tului. De aceea este greu de presupus cá o artá, care 
renunţă la controlul conștient al organizării spațiului sau 
care folosește dezordinea ca sistem de echivalente, să 
poată ajunge la crearea unui nou spațiu. 

Principiile raţionale ale ritmului tensiunilor sau ar- 
moniei coloristice sint universale, ca si principiul orga- 
nizării spatiale. Ele isi păstrează valabilitatea indiferent 
de epocă şi stil. Vocabulare cu extensiuni diverse pot 
deveni un limbaj coerent numai printr-o gramatică 
corectă, emanată din logica comunicabilului. Numai o 
meditaţie constantă asupra formei de exprimare poate 
conduce la o sinteză a elementelor expresiei; culoare, 
formă, organizare spaţială. Opera de elaborare mentală 
raţională rămîne o constantă a tuturor stilurilor, realiste 
sau abstracte. 

Arta modernă a sensibilizat receptarea noastră pen- 
tru conţinutul latent al operei, subconștient sau incon- 
stient. Avansul cunoştinţelor în domeniul structurilor 
psihice şi al psihologiei formelor ne avertizează însă 
asupra devierilor excesive sau regresive de la coordo- 
natele generale ale exprimării plastice. 

Vanitatea originalității a împins adesea artistul pina 
la imitarea documentelor alienatiei. Expoziţiile și studiul 
„artei“ psihopatologice ne-a familiarizat cu motivele 
plastice ale principalelor sindroame psihopatologice : ima- 
ginatia confabulatorie si inventivitatea paranoicilor, con- 
fuzia si informalul maniacilor, dezintegrarea conceptuală 
si tendinţa de stilizarea excesivă a schizofrenicilor, pre- 
dilectia pentru culorile sumbre ale melancolicilor sau 
simbolismul deformant, cu semnificaţii individuale, al 
regresiunii psihice. 

Ceea ce este interesant în asemenea manifestări nu 
este în același timp şi admirabil, 

In cele din urmă, se poate constata, pe de o parte, 
că numai satisfacerea regulilor formale ale expresiei nu 
poate constitui obiectivul artei, Rezolvările pur formale 
ale unora din operele picturii moderne au o anumita 


28 


Scanned with CamScanner 


analogie cu masinile absurde, lipsite de functionalitate, 
anexate domeniului sculpturii din spirit de ironie si 
excentricitate. 

Pe de altá parte, dezorganizarea formei si transmi- 
terea documentelor asupra adincimilor intime sau a sen- 
sibilitatii excesive personale sint condamnate sá ráminá 
fárá un rásunet social. 

Comunicarea prin limbajul artei nu urmáreste pro- 
vocarea unei excitatii intelectuale sau afective, ci influ- 
enfarea constiintei spectatorilor prin reflectarea proble- 
melor generale ale omului si universului sáu moral. Ceea 
ce nu intrá in lumea valorilor spirituale si scapá sancti- 
unii reusitei estetice nu poate decit sá producá deruta 


spectatorului si să-l pună in imposibiltatea de a discerne 
intre farsá si genialitate. 
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4. Regula si abatere in naturá si in arta 


„Spiritul uman... nu va descoperi 
niciodată o invenţie mai frumoasă, 
mai simplă şi mai economică decit 
cele ale naturii... Cei care nu iau 
ca indreptar natura, maestra maes- 
trilor, se ostenesc în zadar“. 


LEONARDO: Tratatul de pictură 


Arta care prelungeşte natura si i se adaugă, clari- 
ficîndu-i şi desăvirşindu-i intenţiile, este creaţie în feri- 
cirea libertății sub controlul unei constringeri liber con- 
simţite. Arta ascultă astfel de una din legile cele mai 
generale ale naturii, aceea de a uni ordinea cu abaterea, 
rigoarea cu excepţia, constringerea cu libertatea, regula 
şi repetiţia cu fantezia creatoare. 

Regula întregului și abaterea elementelor, generali- 
tatea sistemului şi unicitatea individului nu sînt un 
paradox decit pentru gindirea umană. Natura depăşeşte 
dialectic contradictia logică unind ordinea supraelemen- 
tară cu aceea înscrisă în structura şi activitatea elemen- 
telor care se bucură aparent de o deplină libertate. Ceea 
ce apare astfel stabil in forma sistemului sau organismu- 
lui nu este decit rezultatul instabilității si nelimitatei 
inițiative a particulelor, Mecanicismul naiv al unui Demo- 
crit ca şi principiul biologic integrator holist sau organi- 
cist modern sînt deopotrivă depășite prin lichidarea dia- 
lecticá a insolubilei probleme logice a unei ordini elemen- 
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tare, „de jos", si a unei reguli supraelementare, sistema- 
tice. Constiinta umană, parte integrantă a naturii, adver- 
sará a haosului, este rezonantá la libertatea elementelor 
unită cu ordinea sistemului, resimt(ind ca frumoasă 
dialectica universală a rigorii si abaterii și recunoscind-o 
ca o regulă liber consimţită a creaţiei artistice si ca o 
condiţie esenţială a fericirii. 

Adeseori opera de artă a fost compartă cu un orga- 
nism viu. Pentru biolog această analogie are multiple 
înţelesuri, însă fără îndoială cel mai general este acela 
în care părţile dotate cu o activitate proprie, cu o struc- 
tură şi formă particulară deosebite de ale întregului, 
conlucrează cu el într-o largă libertate de acţiune. Nici 
un atom dintr-o celulă a organismului nu mai este ace- 
laşi după un oarecare timp, şi nici o celulă a corpului, 
cu excepția celulei nervoase, nu se păstrează în decursul 
vieţii. Organsimul ca sistem este cu toate acestea stabil, 
se „autoconduce“ si „autoprezervă“, precum o societate 
care se conservă indiferent de nașteri, morti sau migra- 
fiuni. Libertatea fiecărui individ este deplină si totuși 
el este constrîns de reguli sociale, după cum moleculele 
apei unui val, cu poziţii imprevizibile, ascultă de aceeași 
undă vibratorie. 

În lumea vie, fenomenul creşterii și al diferentierii 
este unul din exemplele cele mai frumoase ale repetitiei 
conduse de normă sau lege si ale surprizei diversificării 
fără limite. Nevertebratele au uimit totdeauna cercetá- 
torii, copleșindu-le imaginaţia prin varietatea legiferată 
a formelor. Miile de specii ale foraminiferelor si radio- 
larilor cu simetrie radiară descrise de Haeckel! sint 
un exemplu admirabil. Mai puţin cunoscută, sub aspec- 
tul rigorii, deși admirată fără rezerve, este lumea moluş- 
telor. Plăcerea pe care o avem la aperceptia apartenenţei 
la o ordine superioará la care forma se supune cu o 
nemărginită libertate si inițiativă individuală nu este 
poate de altă natură decit plăcerea estetică pură, cum 
a arătat altădată estetica psihologică a unui Guyau. O 
satisfacție de o asemenea natură încercăm la contem- 
plarea cochiliilor multor moluște rulate după spirala loga- 
ritmică, observabilă direct în formele exterioare, pe sec- 
fiuni sau pe radiografii, în care, apare geometria ei ideală. 


1 Ernest Haeckel : Kunstformen der Natur. 
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Spirala logaritmică, descoperită de către Descartes, 
are proprietatea de a se mări prin creşterea terminală 
fără modificarea formei de ansamblu. În biologie, numai 
creşterea osului, prin mecanismul resorbției si adaosului 
concomitent periferic şi terminal, se mai bucură de o 
creștere care nu modifică modelul iniţial. Spirala arată 
că proporţiile și forma încolăcirii rămîn aceleaşi de la o 
spiră la alta, realizînd o progresie continuă. Această cres- 
tere, la care se supun specii variate şi nenumărate forme, 
este numită homotetică sau analogică, denumiri ce indică 
păstrarea identităţii. Ea este condusă de pulsatia reglată 


de secţiunea de aur a cărei valoare este J- 1,618..., 


constanta de creştere continuă a spiralei. 

Se cunoaște plăcerea estetică legată de proporţia 
secţiunii de aur la împărţirea asimetrică a unei drepte 
sau la creșterea sau descreşterea ei continuă. În această 
proporţie raportul între termenul major si minor este ace- 
lasi ca între termenul major si suma lor. Ea satisface 
legea economiei maxime deoarece pune їп joc numai deus 

a 


—=— 


mărimi (a treia fiind suma lor) după formula Г p 


sau AE =. B. › саге reprezintă partajul unei lungimi in 

AB BC 
„moyen et extréme raison“ ?, 

Este suficient să amintim cá proporţia de aur а fost 
cunoscutá din antichitate de cátre pitagoricieni si aplicatá 
practic, dupá cum au arátat analizele moderne, in arhi- 
tecturá si în ceramică. 3 

Vitruvius a numit proporţia „simetrie dinamică“, 
deosebind-o de cea „aritmetică“ bazată pe raporturi co- 
mensurabile. Utilizată în traseele arhitecturale medievale, 
ea а fost teoretizatá în Renastere de către Alberti, Piero 
della Francesca si elevul acestuia Luca Pacioli, care i-a 
dedicat prima scriere monografică : „De divina propor- 
tione“ (Veneţia, 1509). Leonardo da Vinci, care desenase 


2 Matila Ghyka : Esthétique des proportions dans la nature 
et dans les arts, 1924, Gallimard. 

3 Matila Ghyka; Le nombre d'or (I Les rhytmes ; II Les 
rites 1931) ; Jay Hambige : Dinamic Symmetry, 1917 ; T. A. Cook: 
The Curves of Life, 1914; L. D. Caskey : The Geometry of 
Greek Vases, 1922; Ernst Moessel : Die Proportion in Antike 
und Mittelalter, 1926. 
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iepurele pentru lucrarea prietenului sáu (cele cinci corpuri 
platoniciene) a dat raportului denumirea ,sectiunea de 
aur“ iar valorii sale numerice, 1,618 ... „numărul de aur“. 
Ea a fost redescoperită în secolul al XIX-lea de către 
Zeissing ^, care a verificat-o în proporțiile corpului uman, 
după multe măsurători făcute pe viu. 

Numeroase realizări ale secțiunii de aur și ale sime- 
triei legate de ea, simetria pentagonală de pildă, se gă- 
sesc în domeniul botanicii. 

Leonardo da Vinci observase simetria pentagonală 
în aranjamentul petalelor florilor, iar mai tîrziu filotaxia 
(studiul botanic al aranjamentului ramurilor, florilor și 
seminţelor) a descoperit-o sistematic sub forma spiralei 
logaritmice, în dispoziţia seminţelor mai multor plante 
(floarea soarelui, pinul etc.) precum si în aranjamentul 
în spirală al ramurilor sau frunzelor pe tulpină. Omul 
înscris in pentagramă а fost, în Evul mediu și Renaștere, 
simbolul microcosmosului, însă cum raportul secţiunii 
este realizat si în construcţiile spatiale — icosaedrul si 
dodecaedrul (simplu si stelat) — s-a putut observa cá 
mișcările armonioase ale dansului sînt legate de unghiu- 
rile care înscriu în spaţiu aceste corpuri platoniciene 
(R. Laban). 

Creşterea homotetică este unul din exemplele cele 
mai cunoscute în care aspectul plăcut al formelor este 
legat de rigoarea ordinii ansamblului unită cu libertatea 
detaliului. Realizarea aceluiaşi mers al naturii există în 
creșterea corpului uman și în general în creşterea animală 
cu o organizare superioară. Aici organismul nu mai as- 
cultă de o lege simplă si riguroasă, iar ceea ce numim 
frumos la corpul uman este instituirea proporţiilor defi- 
nitive, pornind de la ,disproportia^ noului născut. Fără 
îndoială însă că în plăcerea estetică produsă de formele 
omului armonizat intervine un reflex al rigorii artistice 
imaginată ca geometrie si proiectată asupra aproximatiei 
fenomenului creșterii. 

Legea principală a creşterii umane este legea accele- 
ratiei segmentare formulată de antropologul Quettelet. 
Segmentele corpului cresc cu atit mai repede cu cît sînt 
mai putin dezvoltate la naştere și anume creşterea este 


^ Adolf Zeissing : Neue Lehre von den Proportionen des 
menschlichen Körpers, 1854. 
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mai accelerată de la crestetul capului la vîrful piciorului. 
Ascultind de această lege generală proporţiile si formele 
definitive sint infinit de variate, astfel încît una din 
preocupările importante ale morfologiei umane a fost 
sistematizarea aspectelor individuale în tipuri. Fenome- 
nul creşterii in general nu este uniform. El cunoaște 
perioade de accelerari si de relative incetiniri, iar aceasta 
creștere „în pulsafii^ se poate datora unor factori externi, 
ai mediului, sau unor factori interni, ai jocului biochimic 
hormonal. Cercurile secţiunii trunchiurilor copacilor se 
datoresc unor pulsatii ritmice de creştere sezonieră. Ordi- 
nea pulsatiilor ritmice în creşterea animală se traduce 
prin fenomene morfologice caracteristice. Jocul hormoni- 
lor de creştere, în corelaţie cu alţi hormoni, cum sint 
cei sexuali, produce la om regula alternantei formelor 
pline (turgor) și a formelor zvelte (proceritas) care se 
succed la intervale de aproximativ doi ani. Interesant 
este faptul că tipurile de creştere se schifeazá încă in 
prima copilărie $1 că ele se accentuează în timpul pulsa- 
tiilor, tipurile reprezentind, în! final, realizarea defini- 
tivă a ritmurilor de creştere. Problema tipurilor rămine 
încă o cercetare deschisă, deoarece legile mari ale creş- 
terii, legea accelerației segmentare si a pulsatiilor ritmi- 
ce, sint perfect compatibile cu o mare libertate de variatie 
individualá in realizarea formelor. 

Ordinea si libertatea sint evidente atit in aspectul 
macroscopic al formelor cit si in lumea microscopicá a 
structurilor. Macroscopic, una din cele mai interesante 
reguli pătrunsă frecvent in artă este repartiţia elemen- 
telor într-o densitate regulată. 5 Se poate observa această 
lege de realizare a unei densități medii omogene în repar- 
tifia ramurilor unui copac, in veneatia unei frunze, în 
arteriolizarea unui sector organic, in ramificatiile arbores- 
cente ale unei celule nervoase sau in arborescenfele unui 
coral Totul se intimplá ca si cum elementele ramificate 
ar observa o depártare medie unele de altele, dupá un 
principiu al spaţiului armonios populat. Aceasta nu este 
în fond decît manifestarea unei reguli mai generale, în 
biologie, după care procesele active alăturate vin în com- 
petiție unele cu altele, astfel încît în imediata vecină- 


5 György Képes: Recherches sur les réalisations scienti- 
fiques, sociologiques et artistiques — La Conaissance, Bruxel- 


les, 1967. 
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tate a unei zone active survine liniştea. Fenomenul numit 
al „mucleaţiei“, care se produce si în lumea anorganică, 
arată că într-un proces continuu o activitate locală inhibă 
activităţile din jur. 

Astfel, într-un anumit tip de nori, vărgat sau pestrit, 
acţiunea continuă a moleculelor poate fi transformată 
într-o acţiune ritmic discontinuă, deoarece în jurul unui 
proces activ nu are șansă să se producă un altul decit 
la distanța la care este învinsă forța competitivă. 

Un fenomen analog este în histologie umplerea armo- 
nioasă a spaţiului de către elementele celulare și gru- 
parea lor in cîmpuri, despărțite prin arii neutre. 

Astfel sint repartizate celulele in interiorul osului, 
astfel apar fibrele musculare la microscop in cimpul fasci- 
culelor, miofibrilele in cimpul fibrei si lanturile de pro- 
teine contractile in cimpul miofibrilei (la microscopul 
electronic), acelasi fenomen fiind repetat la trei trepte de 
máriri deosebite. Iradiatia unei activitáti de la un centru 
spre periferie poate fi materializatá si prin umplerea 
spatiului dupá schema hexagonalá, singura pentru care 
undele in contact au lungimea minima. 

In plasticá, unificarea geometricá este mijlocul prin- 
cipal de ordonare, însă niciodată principiul unificării 
nu își exercită tirania asupra libertăţii de variaţie a deta- 
Шог, care își păstrează iniţiativa viabilă de mișcare in 
cadrul orbitelor şi traseelor geometrice. Arta se situează 
astfel pe teritoriul dintre monotonia schemei şi haosul 
varietátii individuale. 

Artele spatiale si artele temporale au un agent uni- 
ficator comun care este ritmul, revenirea aceluiasi feno- 
men la intervale regulate de timp. Coexistenţa ritmului 
cu másura este in| artá unul din exemplele cele mai 
cuprinzătoare ale sintezei rigorii si libertăţii. „Legile care 
comandă mișcarea sunetelor cer prezența unei valori 
măsurabile și constante : metrul, element pur material, 
cu ajutorul căruia se alcătuieşte ritmul, element pur 
formal ... Metrul, oferind în sine numai elemente de sime- 
trie și presupunind cantităţi care se pot aduna, este uti- 
lizat în mod necesar de ritm, al cărui oficiu este de a 
comanda mișcarea, împărțind cantităţile procurate de 
măsură .. Ce ne izbeste mai mult în acest conflict al 


9 Gh, Bouleau: Charpentes, la géométrie secrète des pein- 
tres, 1963. 
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ritmului cu metrul ? Este obsesia unei regularitati. Aceste 
bătăi izocrone nu erau aici decît un mijloc pentru a 
scoate în evidenţă fantezia ritmică a solistului, şi ele 
sînt acelea care determină surpriza şi crează neprevă- 
zutul. Pulsatia metrului este aceea care ne dezvăluie 
prezenţa invenţiei ritmice. Gustăm aici o relaţie“ 7. 

In artele spatiale ritmul este cel mai clar exprimat 
în arhitectură, unde alternanţa plinurilor si a golurilor, 
a proeminentelor si depresiunilor, a umbrei și luminii 
produc impresia desfășurării în timp a fenomenului spa- 
tial. Aici măsura din muzică este distanța metrică, iar 
ritmul este alternanţa elementelor, sau raportul lor în 
cadrul măsurii. 

Dacă în cele din urmă, privim opera de artă sub 
raport stilistic reîntilnim aceeaşi lege care însumează 
ordinea și libertatea. Stilul reprezintă o sinteză teore- 
ticá în care este grupată varietatea operelor unind ori- 
ginalitatea individuală cu forma generală de exprimare, 
dependentă de factorii extraestetici, — istoria și socie- 
tatea. Cind predomină cu tiranie epoca si societatea, 
adică regula asupra originalității sau libertăţii, asistăm 
la degradarea stilului în manieră. Cînd predomină exce- 
siv aspectul individual şi libertatea anarhică, avem ab- 
senfa stilului. În ambele cazuri constatăm moartea feno- 
menului artistic; ca si făptura, aceasta nu poate ființa 
decit între ordine si libertate, între rigoare si deviatie, 
intre regulá si abatere. 


7 Igor Stravinsky : Poetica muzicală, 1967. 
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RS 5. Invátámintul și arta modernă 


Răspunzînd — în cadrul unui interviu — la între- 
barea dacă Vila Medici mai are încă un rost!, Direc- 
torul Academiei franceze din Roma constată, cu o nuanță 
de scepticism, că aceasta nu mai este propriu-zis o scoala, 
ci „un loc de întîlnire între individualitáti diverse a 
căror prezență contribuie la crearea unui climat de 
viață“... „Marii artişti contemporani care au împins la 
cel mai înalt grad cercetarea individuală nu pot, prin 
natura lucrurilor, să comunice nimic, nimănui. Ei nu 
pot avea elevi si în consecință nu mai există maestri". 


Această observație asupra destinului actual al unei 
vechi „şcoli“ pare să pună în discuție însăşi rațiunea 
de a fi a învățămîntului artistic. În realitate, este remar- 
cată doar lipsa de adecvare a formelor sale mai vechi la 
modalitățile actuale ale exprimării plastice. 

În apus, ca si in scoala de pictură românească, nova- 
torii limbajului plastic ai secolului XX au fost instruiți 
în vechile academii. O cercetare mai atentă a acestui 
fenomen descoperă ca esenţial faptul că inovatorii tehni- 
сПог de exprimare au fost buni cunoscători ai tehnicilor 
practicate în trecut și în vremea lor. 


n sens? Entretien avec 


1 édici. -t- ore ш 
Villa Médicis a-t-elle enc 1987. 


Balthus (le conte Klossowsky de Nola). Le Monde, 12 ian., 
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. Adevăraţii creatori au fost mai întîi adevărați uce- 
nici. Ei s-au format prin invátámint in atelierele maes- 
trilor, in institutii speciale sau in scoala fárá program 
a muzeelor si colectiilor. Din acest punct de vedere s-ar 
părea că menţinerea neschimbată a învățămîntului tradi- 
tional este necesară, inovația raminind o problemă a 
imaginaţiei si a forţei creatoare individuale. În orice caz, 
învățămîntul actual ridică problema modernizării, nici- 
decum a desfinţării sale. 


Toată drama lui Cézanne, afirmă un critic de artă 
(L. Werth) a constat in faptul de a nu fi primit la 
timp învățămîntul care i-ar fi ușurat căutarea а ceea 
ce este bine clădit2. Dacă Paul Klee regreta timpul 
pierdut la şcoală, Уап Gogh a fost fericit cind a intrat 
în posesia unui manual de perspectivă, iar Henri Rou- 
sseau, cáruia i-au lipsit cunostintele elementare de ana- 
tomie, se cáznea sá regáseascá proporţiile feţei, másu- 
rind cu metrul de croitorie depărtarea ochilor, lungi- 
mea nasului şi lărgimea gurii (Jean Bouret). 

„Cubiştii au fost impresionanţi desenatori inainte 
de a fi fost cubişti — spune Eugenio D'Ors — de aceea 
au avut dreptul să Не cubisti si să-şi permită toate defor- 
maţiile. Foarte judicios a putut fi legat Picasso de Ingres, 
jar Matisse, fauvul, a putut fi considerat ca un mare 
desenator, căruia cunoașterea desenului japonez i-a per- 
mis să simplifice opera sa pînă la extrema limită. Ceea 
ce a constituit slăbiciunea pictorilor veniţi după cubism 
a fost faptul că nu au ştiut să deseneze“. 

Brâncuși, reformatorul limbajului sculpturii, a stu- 
diat în şcoala noastră care promova doctrina artei clasice, 
cistigind, la vîrsta de 22 de ani, măestria tehnică a unui 
Houdon sau Bouchardon, pe care i-a depăşit chiar in 
lucrarea artistico-didacticá, Ecorgeul. 

Noul in plasticá nu a insemnat niciodată, în evo- 
lutía individuală sau în succesiunea stilurilor, un salt 
în necunoscut sau în nemalvázut, Invátümintul plastic, 
<a orisice invátámint, tinde la integrarea valorilor pre- 
existente, scutind efortul redescoperirilor si eliberind in 
același timp forţele pentru noi descoperiri. Este deci un 


2 Léon Werth: La peinture et la mode, Grasset, 1945. 
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adevărat mediator între tradiţie si inovaţie. În ultima 
analiză, el urmărește cunoaşterea si utilizarea corectă 
a mijloacelor de expresie sau deprinderea unei metode 
pentru a obţine, printr-o continuitate in cercetări, o 
coerență în exprimare. El implică apelul la rațiune 
pentru a putea înţelege ceea ce în creaţie tine de rigoa- 
rea logică si ceea ce, depășind limitele sale, constituie 
aportul fanteziei. 

Privite din punct de vedere al tehnicii exprimárii; 
sistemele contradictorii care alcătuiesc „arta secolului 
nostru“ nu sînt fără legătură cu tehnica sau tehnicile 
exprimării clasice. Ceea ce istoria picturii poate consi- 
dera drept cucerire contemporană, rezultă, în fond, din 
tehnicile clasice prin separarea si dezvoltarea cu pre- 
cădere a uneia din ele. Arta contemporană s-a orientat 
îndeosebi spre dezvoltarea mijloacelor autonome de rea- 
lizare, cultivind ceea ce in arta clasicá tinea, mai mult 
sau mai putin evident, de functia de reprezentare. Dacá 
multe din descoperirile tehnice ale secolului XX sint 
in realitate redescoperiri, acestei epoci ii revine meritul 
de a fi analizat cu luciditate si de a fi elaborat o teorie 
a formei si figuratiei plastice. Aceasta teorie este cu- 
prinsá indeosebi їп scrierile artistilor secolului nostru si 
reprezintá o gramaticá a exprimárii plastice de care un 
invátámint artistic nu se poate lipsi. 

Dezvoltarea tehnicilor de exprimare nu a constituit 
întotdeauna о pura speculatie formală. Îndepărtarea 
atenţiei de la spectacolul lumii exterioare si, corelativ, 
explorarea adincimilor interioare a fost urmată de ex- 
tensiunea considerabilă a vocabularului plastic, care a 
trecut de la imitație la echivalente, înlocuind formele 
aparente cu simbolurile interiorizării şi ale sensibilităţii. 
In afară de aceasta, o nouă interpretare a relațiilor spa- 
tio-temporale, generată de progresele ştiinţei şi tehnicii, 
a condiționat o relativizare a sensului vizibilului si o 
abstractizare a sa, fácind necesar apelul la expresia sem- 
nificativá şi analogică, 

Operele didacticii plastice, venite de la artiştii pe- 
dagogi, nu au întirziat să înregistreze şi să folosească 
ceea ce s-a părut a fi de importanţă istorică în expe- 
rienta artei contemporane. Kandinsky, Klee si Itten sint 
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printre cei care au deschis prin şcoala Bauhaus căile 
pedagogiei artei moderne, continuind opera teoreticá a 
unui Seurat, Signac, si meditatiile scrise ale lui Van 
Gogh. Academiile particulare de picturá din apus si, in 
special, opera esteticá si didaclicá a lui André Lhote au 
deschis noi perspective asupra problemelor specifice ale 
învățămîntului artistic. 

Pe de altă parte, prin clarificarea fondului grama- 
tical al expresiei datorit indeosebi artei abstracte pot 
fi astüzi reconsiderate elementele plasticii figurative din- 
tr-un punct de vedere contemporan, adicá al unei im- 
portanfe crescute acordatá substratului abstract al fi- 
guratiei : relaţiilor spatiale, tensiunilor si echilibrului 
static și dinamic al formelor, ritmului, intervalului, ar- 
moniilor coloristice si echivalentelor lor expresive etc. 
Considerarea elementelor și relațiilor abstracte (linie, 
formă, culoare, lumină, volum, ritm, forţă, echilibru) nu 
numai că nu îndepărtează de studiul naturii, dar si- 
tuează începătorul în adevăratul raport cu natura și-i 
inlesneste accesul către fondul problemelor plastice. 


Practica metodelor tradiționale de învățămînt pen- 
tru atingerea iluziei este potrivnică dezvoltării mijloa- 
celor de realizare plastică si dăunătoare „educaţiei ve- 
derii“. „Studiul după natură“, îndrumat in directia tran- 
scrierii literale, crează acele cazuri dificile şi uneori in- 
solubile ale reeducării pentru înţelegerea relaţiilor ab- 
stracte ale elementelor plastice. Un studiu с ve nu se- 
pară şi nu opune figuratia şi abstractul este singurul 
care permite utilizarea principiilor permanente ale ex- 
primării plastice într-o forma actuală. Conceperea stu- 
diului anatomiei ca un izvor ul întelegerii structurilor, 
unităţii și legilor funcţionale ale ot ganismului, a prin- 
cipiilor ritmului, proportiei si echilibrului static si di- 
namic al formelor, extinderea acestor principii la o larga 
categorie de forme din natură si la însăşi stru^tura si 
relaţiile elementelor plastice, reprezintă calea îndepăr- 
tării de copia realităţii si de criteriul falacios al exacti- 
ta{ii anatomice în aprecierea valorii studiului după na- 
tură, De asemenea, considerarea pers “tivei lineare са 
o parte limitată a teoriei spaţiului plastic şi ca unul din 
procedeele mecanice de creare a iluziei protunzimii, care 
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poate veni în contradicţie cu legile organizării si echi- 
librului formelor în compoziţie, înseamnă o contribuţie 
reală la înţelegerea naturii poetice a spaţiului plastic. 
Tot astfel, a concepe culoarea dezlegată de funcţia ei 
mimetică, alcătuind un sistem abstract, însă riguros, ca 
si cel al armoniei muzicale, înseamnă a explora adevă- 
rata ei semnificaţie plastică, participarea sa la struc- 
tura spaţială şi proprietăţile sale de inducţie ideativă si 
afectivă, 

Natura nu descoperă decît initiatilor resursele neli- 
mitate ce le poate oferi imaginaţiei artistice. Creaţia nu 
este numai o funcție а dotatiei artistice, ea este si o 
problemă de disciplină şi metodă. Drumul către sin- 
teza creatoare începe prin analiza problemelor plastice 
şi tratarea succesivă a fiecăreia, izolată sau conexată cu 
cele care nu opun rezistență prea mare. „Este necesar 
a studia separat fiecare element al construcţiei, — по- 
tează Matisse — desenul, culoarea, valorile, compoziţia, 
şi a le sistematiza într-un întreg, fără ca elocventa unuia 
să fie diminuată de prezenţa celorlalte.“ 3 

Problemele organizării unui învățămînt саге să re- 
zolve opoziţia între studiu si aspiraţia spre o viziune si 
o exprimare modernă, care să nu ducă la o „reductio ad 
absurdum" а principiilor universale ale plasticii, sint 
foarte complexe, insá nu de nerezolvat. 


Important intr-o asemenea organizare este cunoas- 
terea a ceea ce este rational si transmisibil, evitind in 
acelasi timp pericolul dogmatismului. 


Artisti pedagogi cunoscuti^ au experimentat si 
publicat in ultima vreme sisteme de învățămînt plastic 
bazat pe „concepte care sînt în afara timpului şi apar- 
ţin artelor tuturor epocilor“ şi care consideră arta mo- 
dernă „ca o evoluţie logică şi naturală a artei trecutu- 
lui“ (Collier). O lucrare ca cea editată de către Robert 
Herbert sub titlul „Artişti moderni despre artă“ 5 înmă- 


з Apud A. Lhote : De la palette à l'écritoire. 

^ Graham Collier; Form, space and vision, Englewood, 
М, I, 1963; Morris Davidson: Painting with purpose. Library of 
Congress, 1904 ; Bate Lowry : The Visual experience. Prentice-Hall, 
London, 1961, 

5 Modern artists on art, Edited by Robert L. Herbert, Pren- 
tice-Hall, 1964, 
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nuncheazá contribuţiile teoretice ale unor mari creatori 
ai secolului XX la elaborarea noului limbaj. 

Scepticismul în privinţa eficienţei si posibilităţilor 
de dezvoltare a invátámintului unei arte moderne nu 
este justificat decît pentru acele tendinţe care prin ab- 
solutizarea izvoarelor iraționale ale artei și instaurarea 
primatului absurdului se situează în afara liniei istoriei, 
ca documente de extrem individualism și de originali- 
tate ostentativă. 

Departe de a fi redusă la un loc de întîlnire al cre- 
atorilor, izolaţi prin originalitate, şcoala rămîne terenul 
în care, sub conducerea profesorului, poate fi cultivată 
zestrea subiectivă a studenţilor pentru a fi ridicată de- 
asupra limitelor propriei persoane. 


Scanned with CamScanner 


6. invátámintul si sculptura modernă 


Invátámintul plastic, în aparenţă retardatar, a cu- 
noscut în secolul nostru un avans întru totul comparabil 
cu cel din domeniile tehnico-stiinfifice. În timp ce anu- 
mite curente ale artei actuale cultivă cu precădere va- 
lorile iraționale, intransmisibile, o serie de artisti teo- 
reticieni, ginditori rigurosi, au conturat o amplá teorie 
a formei si figuratiei plastice care alcátuieste baza unei 
pedagogii corespunzătoare ciclului sensibilităţii artistice 
contemporane. 

Dacă teoriile artei moderne nu apar totdeauna clar 
în formularea programelor de învățămînt, nu este mai 
puţin adevărat că acestea dispun astăzi de o funda- 
mentare estetică şi tehnică mult mai subtilă şi mai cu- 
prinzătoare decit speculaţiile teoretice care au servit în- 
vütámintul academic, Inregistrind mutaţiile esenţiale ale 
artei secolului nostru, invátámintul actual ridicá pentru 
prima dată problema relativităţii istorice a experienţei 
vizuale și a tehnicilor plastice. 

Cuceririle noi ale sculpturii reflectă avansul cunoş- 
tinfelor asupra universului si modificarea conceptelor 
fundamentale ale omului modern asupra spațiului, ma- 
teriei, mişcării şi, în consecinţă, asupra formelor vizibi- 
lului, precum si asupra structurii, relaţiilor şi stabili- 
tății lucrurilor, Stiinta şi tehnica modernă au intensi- 
ficat şi multiplicat sursele de excitație ale imaginației 
artistice, conditionind un nou mod de apropiere a artei 
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de naturá si un nou limbaj in exprimarea raporturilor 
omului cu universul, În acelaşi timp, crearea unui mod 
de exprimare care nu apelează direct la formele din 
natură a dat şi figurativului o nouă semnificaţie. De 
aceea sistemul de învăţămint, care integrează noua ex- 
perientà, trebuie să revizulascá concepţia si metodele 
predării limbajului figurativ. 

Unul din cistigurile definitive ale sculpturii seco- 
lului XX a fost constituirea unei estetici a spatiului care, 
fără să desființeze pe aceea a volumului materiei, pre- 
lungeste si imbogáteste posibilitățile de expresie plas- 
tick. Odată cu descoperirea spaţiului ca element plastic 
nou, formele inchise ale sculpturii traditionale s-au im- 
bogăţit cu formele deschise ale sculpturii contemporane, 
in care golul este minuit ca o adevărată substanţă. 

O altă descoprire a sculpturii noi a fost asocierea 
timpului, ca factor emotional, alături de spaţiu si ma- 
terie. Rezolvările au fost căutate, pe baza unor prin- 
cipii diferite: a mişcării ideale conduse de formele 
sculpturii şi a mișcării reale produse de energii meca- 
nice, electrice sau de forțele naturii (curenţii de aer în 
„mobilele“ lui Calder). 

Influenţa cea mai importantă asupra viziunii for- 
melor a avut-o însă încorporarea directă a mișcării în 
forme, inspirată de relaţiile formá-miscare observate în 
natură sau în tehnica formelor dinamice. 

Noile relaţii spatio-temporale ale formelor au im- 
plicat şi o altă modalitate de distribuţie si repartiție а 
luminii. Circulaţia luminii pe suprafaţa volumelor din 
sculptura tradiţională a fost înlocuită sau completată 
printr-o pătrundere a ei în interiorul formelor, odată cu 
spaţiul care dizolvă masa materială, sau prin conduce- 
rea sa pe planurile dirijate în sensul pictural al unei 
compoziţii a umbrei, luminii sau culorii. (In acest sens 
a numit Pevsner „frescă“ una din compozitiile sale in 
metal) Prin utilizarea luminii ca factor de demateria- 
lizare şi ca element al poeticii spaţiului, distincția cla- 
sică între o artă a volumelor gi o artă a luminii si cu- 
lorii a devenit relativă în sculptura contemporană. 

Îndeosebi, însă, prin interacţiunea spatiu-volum s-a 
creat o strinsá interdependenţă între sculptură si arhi- 
tecturá, conceputá si ea ca o plastica а plinului si go- 
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lului in care dimensiunea timpului este implicatá in 
„înconjurul“ clădirii, necesar înţelegerii calităţilor sale 
funcţionale si estetice. 

Conceptual şi tehnic, sculptura „deschisă“ se deo- 
sebeşte de cea tradițională prin calitatea sa de creație 
care domină imitatia ori i se substituie complet si prin 
realizarea sa ca activitate de clădire sau asamblare de 
material, în sensul construcţiei unei arhitecturi, sau a 
unei maşini obţinută din piese multiple, fie omogene, 
fie eterogene. Înlocuirea actului „sculpturii“ sau mo- 
delajului cu activitatea inginerească de construcție a dus 
implicit la utilizarea unor materiale corespunzătoare, în- 
deosebi a metalului. Noua tehnică se bazează pe calităţile 
lui de maleabilitate, ductibilitate si, mai ales, de rezis- 
tentá, care permite, ca si betonul armat їп arhitectura 
moderná, predominarea golului asupra plinului si, in 
consecinţă, eliberarea si dezvoltarea fanteziei spaţiale. 

În esenţă, plastica modernă exprimă reacţiile psi- 
hice ale omului modern la descoperirile şi transformă- 
rile lumii actuale. Ea este un rezultat al întregului ciclu 
al istoriei experienţelor artistice pe care nu le exclude, 
ci le integrează. Invátámintul artistic modern trebuie să 
cuprindă etapele principale ale acestei experienţe, vă- 
zută prin prisma noilor relaţii ale omului cu universul, 
fără a conduce însă la cultivarea, recomandarea sau 
conservarea valorilor artistice depășite istoric. Dacă arta 
tuturor epocilor isi întemeiază originalitatea pe deviații 
de la valorile trecutului, învățămîntul conservă şi utili- 
zează aceste valori pentru înțelegerea artei istorice şi 
actuale. A putea spune mai bine si mai mult decit s-a 
spus (ceea ce constituie, după Delacroix, ideea obse- 
dantă a geniului) presupune o perfectă cunoaştere a ceea 
ce s-a spus, În această situare faţă de valorile trecu- 
tului constă caracterul paradoxal al oricărui învăţă- 


mint nou. 


Materialul, limbajul şi stilul sculpturii 


În concepţia sculpturii clasice a formelor incorpo- 
rate în volum, disciplina de observaţie si de gindire 
a formelor trebuie să fie strîns legată de calităţile mate- 
rialului, Lutul, care este amorf si docil, poate fi utili- 
zat în cele două direcţii opuse spre care conduc disci- 
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plinele materialului : in direcţia pietrei, compacte si 
dure, si în direcţia metalului, maleabil şi ductil, sau către 
formele pline, înconjurate de spaţiu, şi către formele 
deschise, pătrunse de spaţiu. Formele „deschise“ ale 
sculpturii moderne, care utilizează materialele veritabil 
ductile (sîrma), nu fac decit să continue pină la limitele 
posibile această din urmă direcţie, în timp ce formele 
„elementare“ ale unui Arp, spre exemplu, se apropie 
de formele compacte produse de natură sau de formele 
pietrei lucrate, cum spune Moore, „după modul naturii 
de a lucra piatra“. 

Disciplinele impuse de material fac parte din mij- 
loacele de introducere a obiectului natural în lumea 
creaţiei artistice și a problemelor pur sculpturale. Gin- 
direa formei într-un material înlătură falsele probleme 
legate de importanţa exactitatii și virtuozitátii naturaliste 
ca etape necesare ale studiului sculpturii. În urmărirea 
formelor pline, compacte, exerciţiile de organizare a spa- 
tiului trebuie să înceapă in mod logic cu gindirea for- 
melor in unitáti spatiale simple. Practicarea cioplitului 
pietrei, in care forma este „eliberată“ din blocul geome- 
tric, impune o disciplină de unificare condiţionată de 
avansul, plan cu plan, în interiorul volumului. Michel- 
angelo a dat o imagine sugestivă a mersului cioplitului. 
comparîndu-l cu scoaterea treptată a unei figuri cufun- 
dată în apă. Marele avantaj al cioplitului pentru unifi- 
carea formelor constă în faptul că masele mari, care sint 
hotărîtoare pentru expresivitatea formelor, premerg de- 
taliile. 

In tehnica modelajului, mersul gindirii este invers, 
forma trebuind să fie dezvoltată dinăuntru în afară, prin 
adaosuri succesive, În acest caz artistul este obligat să 
imagineze forma deplină către care tinde şi spaţiul pozi- 
tiv, care nu a fost încă modelat. Alternanta studiilor de 
modelaj cu cioplitul direct constituie una din căile ce 
susțin imaginaţia volumelor geometrice mari, in саге deta- 
liile sînt înscrise cu siguranţă, Prin aceste metode se obţin 
aşa-numitele „forme construite“ care sînt bazele repre- 
zentării sculpturale tridimensionale. 

Alegerea între materialele clasice ale sc 
materialele noi, utilizate în sculptura modernă, est я 
tată de concepţia sculpturală, de sensibilitatea artistului 
si natura operei imaginate. În studiul sculpturii, adaptarea 


ulpturii si 
este dic- 
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materialului la viziune si sensibilitate trebuie conside- 
rată ca una din problemele esenţiale ale limbajului plas- 
tic. Studiul sculpturii clasice si moderne sub acest aspect 
poate aráta legátura intre material, tehnicá si stil sculp- 
tural, si modul în care materialul influențează nu numai 
gramatica exprimării, dar si viziunea estetică. Foarte 
sugestiv este contrastul între stilul sculpturii mesopota- 
miene sau etrusce, derivate din tehnica lutului, care a 
condus spre formele moi, indecise si spre aprecierea deta- 
liilor, şi stilul sculpturii egiptene, legat de tehnica pietrei 
si de formele arhitectonice, tăiate în volume mari, geo- 
metrice. i 

Studiile in materiale diverse trebuie sá formeze o 
conceptie clará asupra principiilor fecunde ale variatiei 
materialului si sá avertizeze asupra pericolului inadec- 
vării sale. ,,Asemenea tuturor eliberărilor — scrie 
H. Moore — eliberarea de materiale convenţionale are 
partea ei exhibitionistá, distructivă si exagerată. Dacă 
un artist se simte mai liber, mai viu, lucrind cu mate- 
riale noi, atunci opera sa poate să profite. Dar un artist 
de mina a doua nu poate deveni de mina întîi schim- 
bindu-si materialul sau stilul. El va continua să aibă 
aceeași sensibilitate, aceeaşi viziune a formei, aceleași 
calități umane, și acestea sînt lucrurile care îl fac bun 
sau prost, de mîna întîi sau de mina а doua“. 


Arhitectura volumelor în slujba reprezentării 
formelor vii 


Tipurile de exerciţii posibile, făcute cu ajutorul mo- 
delului uman în atelierul de sculptură, trebuie legate 
în mod hotărît de una din cele două concepţii in care 
poate fi utilizată natura în artă : reprezentarea sau repro- 
ducerea formelor cu intenţia de a reda „iluzia“ vieţii 
sau construcţiile arhitectonice, figurative ori nefigurative, 
avind ca punct de plecare natura şi, ca suport, tantezia 
și imaginaţia artistică, 
| A, Stilul „realist“ al sculpturilor din toate epocile 
istorice nu a avansat către opere importante pe această 
cale decit prin disciplina „geometriei constructive“. 

. Aplicarea principiului geometriei constructive în rea- 
lism constă în imaginarea volumelor geometrice ale fie- 
cărui segment, cu obținerea legăturii lor într-o arhitec- 
tură de ansamblu proportionata (prin metoda transpunerii 
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in constructie a másurilor modelului care este $i modul 
cel mai simplu de a înţelege si practica studiul propor- 
{Шог). Prin geometria volumelor, tratate cu hotarire, se 
ajunge la decizia formelor inorganice, care ulterior pot 
fi atenuate pentru а se obține aspectul formelor biolo- 
gice : fluiditatea, tranziţiile lente de la o formă la alta, 
înscrierea detaliilor anatomice din ce în ce mai fine în 
fatetele fragmentate ale volumelor mari etc. 

B. Studiul corpului ca temă a „simetriei“. Tratarea 
formelor si volumelor cu punctul de vedere dominant 
al relaţiilor dimensionale conduce spre găsirea unei ar- 
monii sau frumuseți obiective universale sau „ideale“. 
Tipul acestei frumuseți a fost realizat în canoanele artei 
antice (sec. V si IV ien), reluate apoi în Renaștere. 
Lucrarea este construită pe bazele formale ale unui 
ritm care poate fi creat în modul cel mai simplu prin 
exprimarea măsurilor segmentelor în fracţii comune ale 
întregului. Unitatea şi omogenitatea lucrării este obti- 
nutá printr-o operatie care nu este intru totul analoagá 
ca utilizarea in arhitecturá a unei másuri comune (mo- 
dulus) aplicatá tuturor elementelor construcției — ,,co- 
modulatie“, in care partea precede intregul. 

C. O altá cale de armonizare este unificarea reali- 
zatá prin progresiunile geometrice, îndeosebi prin „sec- 
tiunea de aur“ care duce la crearea unei armonii mai 
subtile, cu ritmuri crescînde sau descrescinde. Stabili- 
rea inrudirilor formale intre párti si intreg prin meto- 
dele metrice fractionare si prin cele armonice permite 
trecerea cu ușurință de la figuratie la aplicaţiile nefigu- 
rative ale armonizárii, la studiul armonizării volumelor 
si suprafeţelor în arhitecturi, sau la studiile armonizării 
volumelor geometrice. Astfel se poate trece la compu- 
nerea de volume geometrice ordonate în relații spaţiale 
diferite după ritmuri continui, alterne, ori de creştere 
și de descreștere, 

D. Concomitent sau alternînd cu studiile armonizării 
figurale pot fi ingercate studiile de geometrie spaţială. 
Îndeosebi poate fi instructivă construcţia în sirmă sau 
în material plastic a celor cinci corpuri platoniciene, 
regulate, convexe : tetraedul, cubul, octaedrul, dodeca- 
edrul, icosaedrul si a celor două poliedre regulate ste- 
late: dodecaedrul stelat tip I, cu 12 virfuri | (obtinut 
prin prelungirea fefelor sau muchiilor unui icosaedru 
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nucleu) si dodecaedrul stelat tip II, cu 20 de virfuri (ob- 
ţinut prin prelungirea unui dodecaedru nucleu). Acestea 
din urmă reprezintă creșterea sau pulsatia geometrică 
dirijată de secţiunea de aur. 

Construcţiile poliedrelor (regulate şi semiregulate) 
din sirmá sau material transparent urmăresc, pe lingă 
studiul armoniei mărimilor, înţelegerea interiorului si 
exteriorului spaţial, precum şi a penetratiei spatiale a 
volumelor. 

E. Studiul proporţiilor „normale“ trebuie completat 
cu studiul efectelor estetice formale ale modificărilor 
proporţiilor : folosirea contrastelor de scară pentru obfi- 
nerea efectului colosalului, folosirea modificărilor pro- 
portionale si a simplificárii formelor pentru obţinerea 
efectului monumentalului, urmărirea efectelor gracilizării 
si a deformatiilor partiale sau generale. 

În concepţia reprezentativă „realistă“ sensul gin- 
dirii si realizării tehnice avansează în direcția încorpo- 
rării formelor naturale într-un material. Urmărită pina 
la ultimele consecințe si utilizînd tehnica machetei şi a 
transpunerii prin metodele mecanice ale turnatului în 
bronz sau ale punctajului pietrei, această tendință ajunge 
la transformarea marmurei sau a bronzului în „carne“ cu 
tot ceea ce comportă, ca iluzie, reprezentarea formelor 
si mişcările fiintelor vii. 


Formele vii transformate în arhitectură 


A. Opus studiului care foloseşte arhitectura pentru a 
obţine „forme vii“, se poate concepe studiul formelor vii 
transformate în arhitectură cu căutarea transpunerii echi- 
librului static sau dinamic al maselor și volumelor seg- 
mentelor corpului. 

Orientarea generală a studiului constă în utilizarea 
geometriei pentru realizarea unei unităţi arhitectonice 
folosind contrastul dimensiunilor, situaţiei si articulației 
maselor precum si conducerea umbrei şi luminii pe supra- 
fețele volumelor. О categorie întreagă de studii imagi- 
nate în direcţia transformării formelor biologice în arhi- 
tecturi duc la înţelegerea monumentalitatii sculpturii dată 
de simplificarea formelor si organizarea volumelor după 
legile estetice ale echilibrului, ritmului şi proporțiilor. 

Studiile de atelier după model, conduse în direcţia 
opusă clasicismului antic şi legate de ideea masivitatii si 
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durității blocului compact al pietrei, vor fi susținute 
prin cunoașterea principiilor sculpturii arhitectonice an- 
tice, egiptene, precum și a celei moderne, a sculptorilor, 
constructori figurativi, Maillol sau Bourdelle, „De la viata 
din modelul uman, — scrie Bourdelle — sculptorul tre- 
buie să treacă la viaja din opera sa şi de la aceasta la 
aceea care constă în fondul său arhitectural. Aceasta este 
marea lege după care piatra poate să-și desavirgeasca ilus- 
trul sáu destin în creaţia umană“. Înțelegerea principiilor 
unui stil sculptural nu este legată de copia sau pastișa 
unei anumite opere, ci de realizarea unei lucrări perso- 
nale bazată pe o concepţie precisă a formei si tehnicii. 
Ideea unor astfel de studii este descoperirea personală a 
unui principiu fecund de lucru în sensul în care Bourdelle 
a redescoperit arhitectonicul în figuratie. 

B. În utilizarea corpului. (sau naturii) ca punct de 
plecare pentru construcţiile spaţiale poetice, una din eta- 
pele importante este înlocuirea întregului corporal, căruia 
îi sînt asociate semnificaţii biologice precise, cu ,,frag- 
mentul anatomic“. ; 

Folosit îndeosebi cu semnificațiile abreviatiei unui 
conținut (ca parte pentru întreg) de către Rodin şi cu 
sensul arhitectural de către Maillol si Bourdelle, frag- 
mentul natural a fost în acelaşi timp si un motiv al eli- 
berării fanteziei spațiale pentru Archipenko, Schlemmer 
sau Henri Laurens. 

C. Apropierea sculpturii de arhitectura modernă 
„Obiect figurativ“ (după Le Corbusier), cu volume des- 
chise si spații diferențiate, poate folosi o serie de studii 
plecind de la natură si atingînd, pe mai multe cái, acelasi 
rezultat : dematerializarea maselor compacte si legătura 
cu spaţiul ambiant al unei sculpturi „deschise“. 

a) Dezintegrarea „optică“ a soliditatii materiale poate 
urmări iluzia penertaţiei volumelor de către spaţiu, folo- 
sind planurile netede și lucii care reflectă lumina, ca in 
sculptura lui Bodin, sau polisajul suprafețelor simple ale 
materialului, care devine translucid, ca în cele mai multe 
din operele lui Brâncuși. | 

b) Penetraţia spaţială poate fi reală prin transfor- 
marea modelului natural intr-un arabeso linear, ca in 
sculpturile ,serpentinate^ ale lui Matisse, în cele silue- 
tate ale lui Lehmbruck sau în „construcţiile transparente 


ale lui Giacometti. 
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c) Dematerializarea masei poate fi obtinutá prin des- 
chiderea realá а volumului, cu o continuitate a spatiului 
exterior şi interior. După ce cubistii au utilizat în con- 
structiile spatiale alternanța volumelor pozitive si nega- 
tive pentru realizarea unui joc de umbrá si luminá cu 
aspect mai mult pictural (Picasso, Juan Gris), construc- 
tivistii au folosit materialele ductibile şi flexibile (fierul, 
sirma) ajungînd la construcţii transparente în care figu- 
ratia corpului este aluzivă, ca în roboții lui Archipenko 
sau „oamenii“ lui Lipchitz si Gonzalez amintind de con- 
struclivistii fantezisti ai Renaşterii tirzii, Bracelli sau 
Cambiaso. Acelasi sens dematerializant a fost urmárit 
si in constructiile spatiale din material transparent de 
către Naum Gabo sau in arhitecturile concepute ca orches- 
tratii ale spatiului si luminii de cátre Pevsner. 

d) Continuitatea spaţială poate fi in cele din urmă 
obtinutá cu ajutorul circumscrierii volumelor, prin con- 
tururi lineare (din sîrmă), ca în portretele lui Calder, 
sau prin imaginarea „formelor flotante“ în spaţiu ale 
aceluiași artist, in opera căruia mişcarea formelor a fost 
utilizată nu numai pentru constituirea complexului spa- 
tio-temporal, dar și ca efect dematerializant al formelor 
şi volumelor. 

D. Sculptura secolului XX a reprezentat un progres 
în înțelegerea dinamismului fenomenelor naturale. 

Studiul clasic al corpului în mișcare, care a avut în 
arta modernă ca ultimi mari reprezentanţi pe Degas si 
Rodin, a fost îmbogăţit cu noţiunea nouă a încorporării 
mișcării formei. Lansatá de către futurigti, această idee 
a relației formă-mișcare a dus la rezolvări artistice de 
mare valoare, cum este „Măiastra“ lui Brancusi. 

Formele din natură ale vitezei numite „aerodina- 
mice“ (forma de torpilă a peștilor cu locomotie rapidă 
— selacienii, condrosteenii) ca şi formele tehnice, obji- 
nute prin calcul, ale fuselajelor avioanelor şi rachetelor, 
reprezintă unul din exemplele cele mai clare ale interac- 
fiunii formă — funcţiune, Aceste forme, numite functio- 
nale, care satisfac legea maximum-ului de rezistenţă cu 
minimum de material (sau legea rezistentei si economiet 
maxime) pot fi urmărite si studiate la o mare varietate 
de forme naturale (corpul si membrele zvelte ale anima- 
lelor alergátoare terestre, corpul in suveicá si forma. 
rüscroitá a aripei păsărilor cu zbor rapid etc.). 
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E. Intelegerea forțelor si tensiunilor in structurile 
şi formele vii, a simplităţii și unităţii în complexitatea 
aparentă, a fost una din căile impresiilor puternice pri- 
mite de artiști de la natură, Astfel, Henri Moore a văzut 
în natură principiile de alcătuire a formelor care scapă 
simțului comun : „Oasele, scrie el, au o minunată strin- 
genţă structurală, o puternică tensiune în formă, subtile 
tranzitii de la o formă la alta, si o mare varietate in 
secţiune“ ; trunchiurile copacilor arată „principiile сгез- 
terii si forţei incheieturilor, cu o ușoară mișcare de ridi- 
care în sus“, De asemenea, el a văzut modul în care 
forțele acţionează in natură şi a găsit în formele prundi- 
şurilor netezite de apele mărilor principiul „tratării prin 
frecare a rocilor şi principiul asimetriei“. Opera lui Brân- 
cuși l-a ajutat, în acelaşi timp, să „devină mai conștient 
de formă“ si să „curețe formele de excrescente“. 

Pentru intelegerea formelor este important studiul 
forţelor si tensiunilor interioare ale acestora, considerind 
ca forţă a formei puterea de împingere din interior, mani- 
festată în ea. 


La formele vii se poate studia forţa de expansiune 
a scheletului, variind intensitatea reliefurilor reperelor 
sale pe viu. Îndeosebi este instructiv, din acest punct 
de vedere, studiul energiei de reliefare a formelor craniu- 
lui, care crează variantele fizionomice si dau expresivi- 
tatea formelor fetii. Despre această energie si expresi- 
vitate vorbeşte Rodin într-unul din pasajele „Теѕќатеп- 
tului“ : „Spiritul vostru trebuie să conceapă orice supra- 
faţă ca extremitatea unui volum care o împinge dinapoi. 
Imaginaţi-vă formele ca împinse către voi. Orice viaţă 
naște dintr-un centru, apoi incolteste si creşte dinăuntru 
în afară. La fel în scuptura frumoasă se ghiceşte totdea- 
una un puternic impuls interior, Este secretul artei 
antice“, 

E. Prin înţelegerea formelor ca o materializare a 
forțelor, limbajul plastic al secolului XX a dus la încor- 
porarea directă a mişcării în formă, depăşind vechile 
formule ale unei poze nemigcate, sugestive, la care se 
opriseră Rodin sau Degas, „Trecerea de lu o poză la alta 
în care Rodin a văzut, ca şi clasicii, singura posibilitate 
de reprezentare a mișcării și care în esenţă constă in su- 
gestia timpului este înlocuită în concepţia modernă prin 
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mişcarea devenită formă, In acest sens a gindit Boccioni 
o nouă posibilitate de îmbogăţire a limbajului plastic. 
„Pentru a reda un corp în mişcare — scrie el — mă feresc 
de a-i reprezenta traectoria, adică trecerea de la o stare 
de repaos la alta, şi mă strădui să fixez forma unitară 
care exprimă continuitatea sa în spaţiu“. 

Studiul clasic al „mișcărilor poză“ poate fi îmbogă- 
tit cu numeroase studii urmărind reacţiile „formă-miș- 
care“, 


Compoziţia — organizare formală 


Formele create în sculptură sînt, prin natura opera- 
{Шог plastice, o arhitectură spaţială, sau o compoziţie, 
în sensul organizării formale a părţilor într-un întreg. 
„Nu sculptați un model, ci o statuie“, a atras atenţia 
Maillol. În sculptura imitativă, în care formele imitate 
sînt forme spaţiale definite, compoziţia are și sensul de 
grupare a mai multor asemenea unităţi spatiale într-o 
arhitectură unică. 

Problemele formale ale „compoziţiei de grup“ sint 
legate de sculptura clasică imitativă şi nu se deosebesc 
în esență de cele ale unei singure forme. Ele se reduc 
la unificarea părţilor într-un ansamblu spaţial expresiv. 
Esenţial însă pentru compoziția sculpturală, figurativă 
sau nefigurativă apare faptul că valoarea sa expresivă nu 
este organizată decît pentru regiunea vizibilului, fiind 
dependentă de lumină, distanță și ambianța naturală sau 
artificială în care este situată. Compoziţia în sculptură 
are deci si sensul mai larg de armonizare a lucrării cu 
ambianța, sau a organizării concordantei factorilor obiec- 
tivi realizată în material și a factorilor relativi ai vizuali- 
tátii, Îndeosebi sculptura imitativă, care poate fi supusă 
unei comparații directe cu modulul, arată clar natura 
modificărilor necesare, în acest sens, unei compoziţii. Efec- 
tul urmărit nu este restitujia modelului natural, ci eli- 
berarea de stricta lui măsură si ridicarea la un grad de 
expresivitate cu o semnificaţie generală, legată de arhi- 
tectura compozitionalá. 

În afară de factorul distanţă, care impune — în cazul 
unei înălțimi fixate — simpliticări, deformatii şi moda- 
lităţi speciale de tratare a formelor în vederea efectului 
optic, amplasamentul exterior sau interior sînt factorii 
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ambiantei ce influenteazà tratarea formelor. Concentrarea 
efectului asupra siluetei este necesará in cazul distan- 
telor mari si al contrastelor între material si ambianța 
luminoasá (in cazul bronzului proiectat pe lumina spa- 
ţiului deschis). Dimpotrivă, situarea în apropiere si in 
spaţiu închis impune ca efectul expresiv să fie legat 
de organizarea formelor în interiorul compoziţiei. 


Pentru Moore „sculptura este o artă a aerului liber... 
Sculptura cîştigă dacă îi aflăm un decor ce se potriveşte 
stării de spirit pe care o emană. Şi cind se întimplă 
lucrul acesta, cîștigă atît sculptura cît și locul... În gene- 
ral sculptura are nevoie de o anumită cantitate de sub- 
stanta care să-i dea grai în aer liber, deoarece întinderea 
vastă a cerului are un efect diminuant. Sculptura pentru 
exterior trebuie să depășească mărimea naturală, deoa- 
rece aerul liber reduce scara oricărui lucru“. 


Formă $ conţinut 


Distincția clasică între sculptura ornamentală si 
sculptura figurativă, bazată pe semnificaţia ideativă sau 
afectivă a figuratiei, este relativă, intrucit în perioade 
întregi ale istoriei artei, funcţia ornamentală legată de 
arhitectură, si cea semnificativă, au fost strîns asociate. 
În marele fluviu al sculpturii umaniste, antice sau mo- 
derne, semnificaţia formelor se raportează la valorile 
umane, ale vieţii corporale sau spirituale. 


Sculptura secolului al XX-lea, care a detronat subiec- 
tul şi a făcut din obiect personajul principal, a cîștigat 
libertăţi în exprimare cu preţul sacrificării corpului 
uman, care a alcătuit în toate timpurile vocabularul sem- 
nificativ, universal accesibil. Rezolvarea unităţii valorii 
plastice si semnificative a părut insurmontabilă unor 
artişti sau curente ale secolului nostru. Evoluţia formei 
a cerut mai întîi sacrificiul conţinutului. În acest sens 
Fernand Leger a putut scrie ; „Cită vreme corpul uman 
va fi considerat în pictură ca o valoare sentimentală sau 
expresivă, nici o evoluţie nu va fi posibilă în tablourile 
cu personaje“, Trecerea omului în rîndul obiectelor, la 
începutul secolulul nostru, nu а avut insá numai o moti- 
vare estetică, ci s-a datorat si unei modificări a gustului 
legat de aprecierea obiectelor tehnicii și spectacolului 
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industrial. Astfel, un automobil de curse i-a apărut lui 
Marinetti mai frumos decit Victoria de la Samothrace. 


Istoria artei inregistreazá si fenomenul invers, al 
dominaţiei semnificatiei asupra organizării plastice. Epo- 
cile manieriste sau baroce, care marchează sfirgitul sti- 
lurilor artistice, au fost caracterizate printr-o preţuire 
excesivă a valorilor sentimentale, literare sau documen- 
tare, faţă de cele plastice. 


Studiile urmărind expresia unui conţinut prin lim- 
bajul corporal trebuie să distingă semnificaţia expresivă 
a formelor, legată de funcțiunile lor si de stările fizio- 
logice caracterizate prin variațiile de tonus al muscula- 
turii, de expresia prin mișcările corporale sau faciale, 
numite mimică și pantomimă. 


A. Toate formele corporale sint gindite, prin aso- 
ciatii, ca apte pentru anumite functiuni sau ca locuite 
de energii latente. Studiul expresivitátii latente a for- 
melor necesitá observatia si accentuarea caracterelor 
funcţionale semnificative. Ceea ce biologia studiază sub 
denumirea de tipuri corporale este complexul psiho-fizic, 
pe care artiștii l-au relevat în modul în care au caracte- 
rizat corporalitatea. Pot fi urmărite sub acest raport, în 
natură sau în artă : robustefea, forţa, brutalitatea sau gra- 
cilitatea, eleganța, gratia, senzualitatea etc. 


Ascuţirea simţurilor pentru expresivitatea formelor 
este ajutată îndeosebi de studiile de portret. Ele se ba- 
zează pe o capacitate naturală de diferenţiere a formelor 
figurii, mai mare decît aceea ре саге о avem pentru 
formele corporale. Expresia conţinutului latent al for- 
melor este numită în limbajul plastio „caracterul forme- 
lor“, În cazul portretului, caracterul formelor reprezintă 
expresivitatea sau capacitatea lor de „a releva o con- 
știință“ (Rodin). „La drept vorbind, spune Rodin, nu 
există lucru artistic care să ceară atita perspicacitate ca 
bustul sau portretul“. El consideră busturile lui Houdon 
(Rousseau, Voltaire, Mirabeau, Franklin) ca adevărate 
„memorii“ ale epocii, rasei, profesiunii şi caracterului 
individual, În această apologie a laturii expresive a sculp- 
turii Jui Houdon, care este si a propriei sale opere, se 
resimte influența tendinței expresioniste a operei lui 
Daumier, în care valoarea funcţională a formelor este 
intensificatá pind la caricatură (mai ales în opera sculp- 
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turalá: cele 36 de busturi ale deputaţilor din 1830—1832 
si celebrul Ratapoil). 

B. Deformatiile expresive, ca exerciţii ale fanteziei 
creatoare şi organizatoare de forme, pot fi urmărite în 
sensul indicatiilor naturii, dincolo de existen{ele reale. 
Procedeele cunoscute din antichitate și redescoperite de 
mai multe ori, în decursul istoriei, au fost combinaţiile 
de forme, dedublările, deformatiile, hibridările, monstruo- 
zităţile etc. Legate în trecut de expresia literară a fan- 
tasticului si fabulosului (in arta antică orientală, în arta 
greacă, în arta medievală romanică, în arta manierismu- 
lui italian), deformatiile au căpătat în opera modernă a 
unui Henri Laurens, Henry Moore sau Germaine Richier 
semnificaţia unei expresii sculpturale directe a sentimen- 
telor straniului, teroarei și anxietátii. 

С. Expresia prin reactiile tonice, dispozitionale sau 
emotionale, cu consecintele lor asupra atitudinilor seg- 
mentare ale corpului sau trăsăturilor fefii, oferá pentru 
studiul dupá naturá unul din cele mai variate si vaste 
repertorii de teme. „Corpul este un mulaj in care se 
imprimá pasiunile — spune Rodin. Nu existá, poate, 
nici o operá de artá care sá deţină farmecul numai din 
simpla echilibrare a liniilor sau a tonurilor şi care să se 
adreseze numai ochilor“. 

Expresia a fost încorporată formelor sculpturii mai 
intii ca expresie — atitudine, iar nu ca expresie — mis- 
care. Їп arta greacá dupá surisul arhaic, au.urmat ondu- 
latiile laterale ale corpului si torsiunile sale in ax. 

Comparind pe Fidias cu Michelangelo, Rodin pune 
in contrast două modalități ale expresiilor atitudinii : 
dublul balans al umerilor şi bazinului unit cu convexi- 
tatea torsului la Fidias, expresie a „bucuriei de viata, 
calmului, gratiei, echilibrului, raţiunii“ si lipsa de repaus 
în sprijin si forma de consolă a corpului arcuit înainte, 
la Micelangelo, insemnind_,,replierea dureroasă a eului 
asupra lui însuși, energia neliniştită, voinţa de acţiune 
fără speranţă de succes, martiriul creaturii torturate de 
aspirații nerealizabile*. 

D. Sensul cel mai cunoscut al expresiei artistice 
este cel legat de mișcările corporale, de gesturi si mimica. 
Această, formă de expresie {ine de domeniul limbajului 
conventional uman, traducind în mișcări o activitate 
ideativă voluntară sau automatizată, Ea imită în plastică 
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actiunile desfágurate in realitate in lumea teatrului ca 
relaţii între mai multe personaje sau ca activitate soli- 
tará a mimului. 

Compoziţia in sculptură a fost înțeleasă in unele 
concepţii numai sub acest aspect al „dramaturgiei plas- 
tice“, Aplicată în antichitatea clasică, în decorárile arhi- 
tecturale (fronton sau friză), dramaturgia plastică a deve- 
nit unul din principiile de bază ale compozițiilor de 
grup, în antichitatea tirzie, în sculptura medievală, în 
sculptura Renașterii şi mai ales în cea a barocului. 
Această concepţie a sculpturii şi a artei în general a 
provocat cele mai multe proteste din partea artiştilor 
si criticii artistice din secolul XX. 

Studiile imaginate în această direcţie în atelierul 
de sculptură trebuie să ţină seama de faptul că valoarea 
expresivă, dramatică sau narativă, trebuie concepută ca 
valoare plastică arhitectonică, satisfăcînd legea generală 
după care dependenţa artei de natură nu poate fi con- 
cepută în afara problemelor specific artistice. Cultivarea 
literaturii în plastică înseamnă reîntoarcerea la concep- 
{Ше părăsite definitiv ca fiind situate la limitele artei 
şi considerate sterile ca obiect de studiu. 

E. Revoluţia secolului XX în înţelegerea relaţiei din- 
tre formă si conţinut a constat în căutarea unei modali- 
tăți de exprimare directă a conţinutului, fără apelul la 
imitatia formelor exterioare. În sculptură, renunţarea la 
asocierea conţinutului cu formele din natură, si la reve- 
larea lui directă prin forța de expresie a volumelor, 
spaţiului, mișcării, a fost opera teoretică si practică a 
„constructivismului“ prin reprezentanţii săi de seamă, 
fraţii Naum Gabo (autorul manifestului constructivist din 
1920) si Anton Pevsner. Compoziţia este un act de creaţie, 
în sensul unei invenţii de forme, care acţionează direct 
asupra psihicului prin valoarea emoţională a elementelor 
spaţiale şi a organizării lor, prin conflictul şi dramatismul 
planurilor, luminii, mişcării, densităţii, dispresiunii etc. 

În această concepţie conţinutul nu mai este legat 
de idei sau sentimente precise, ci este redus la „inducția“ 
unor stări emoţionale legate de capacitatea stimulatoare 
a calităţilor estetice ale construcției : forţă, eleganţă, su- 
plete, rigoare, pitoresc; sau de expresivitate a functi- 
unilor : dinamism, orizontalitate, verticalitate, eleva- 
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Не etc. Prin renunţarea la reprezentarea lumii vizibile 
si a confinutului semnificativ precis, sculptura s-a apro- 
piat de arhitectură, de calităţile expresive ale acesteia, 
care îi conferă valoarea artistică alături de aceea de 
construcţie funcţională. 

Vocabularul pur arhitectural poate fi propus în teme 
de studiu vizind dezvoltarea fanteziei spatiale, a simfu- 
lui echilibrului si capacităţii de organizare a formelor. 
Inspirația din natura organică sau anorganică poate sti- 
mula si fertiliza imaginaţia pentru inventia formelor si 
pentru cresterea formelor de inducţie emoţională. (Stu- 
diul operei lui Brâncuşi este deosebit de instructiv din 
punct de vedere al expresiei arhitectonice si al continu- 
tului expresiv legat de ,,formele elementare“.) 


Sculptura si arhitectura 


Evolutia sculpturii a fost strins impletitá cu aceea a 
arhitecturii. În destinaţia arhitecturală ea а îndeplinit 
îndeosebi rolul de participantă la expresivitatea supra- 
fetelor prin creşterea intensității modelajului lor. În 
această concepţie, arhitectura fixează cadrul si rolul care 
revine sculpturii. Participarea poate fi discretă, ca în 
sculptura decorativă egipteană, încrustată în plan sau 
detaşată, sau animind printr-o ondulatie generalizată 
suprafeţe vaste, ca în sculptura indiană si chmeră. 

Relieful înalt, utilizat de greci în ornamentatia fron- 
toanelor templelor, produce contraste puternice de umbra 
si lumina si incorporeazá in acelasi timp un continut 
semnificativ lizibil. Conţinutul semnificativ exprimat 
după principiul dramaturgiei plastice este subordonat ca 
organizare cadrului arhitectural. Una din varietățile 
sculpturii — considerată ca formă de tranziţie către pic- 
tură — este bazorelieful iluzionist, Legat de arhitectură 
sau de panoul decorativ izolat, regulile compoziţiei sale, 
prin folosirea cadrului şi crearea iluziei deschiderii spa- 
tiale, sînt analoage celor ale picturii. Bazoreliefurile ilu- 
zioniste ale anchităţii tirzil sau cele ale Renasterii (din 
operele lui Ghiberti, Donatello, Luca da Robbia, Desi- 
derio da Settignano) pot alcătui baza teoretică si practică 
a studiilor de atelier, copii sau creaţii personale în sen- 


sul aceleiași concepții. 
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In relieful inalt sau in detasarea completa, functia 
semnificativă s-a găsit într-un acord perfect cu arhitec- 
tura în vasta operă sculpturală a goticului. Cind rolul 
arhitectonic a fost dominant, funcţia semnificativă a 
cedat rolul principal decorativului, ca în sculptura ro- 
mantică, unde subordonarea la arhitectură a fost transfor- 
mată într-un principiu fecund de metamorfoză si combi- 
natii ale formelor umane si animale. Capitelurile si co- 
loanele au fost în arhitectura romantică elementele cu 
rolul cel mai important în stimularea imaginaţiei repre- 
zentative. Subordonarea relativă a sculpturii la arhitec- 
tură în Renaștere eliberează valoarea sa semnificativă. 
Proiectia pe suprafaţa zidului sau încastrarea în spaţiul 
negativ al unei nișe au influențat alegerea unei vederi 
principale a sculpturii pentru planul frontal, accentu- 
îndu-i claritatea si forța de expresie semnificativă. 

În toate concepţiile, metopa si friza au creat cele 
mai simple relaţii între decorație si arhitectură. 

Temele de studiu în legătură cu sculptura decorativă 
pot avea ca obiect : 

a) Raportul între funcţia decorativă a sculpturii şi 
arhitectură. 

b) Raportul între funcția semnificativă si funcţia 
decorativă a sculpturii. 

с) Acordul între stilul arhitectural si stilul decoraţiei. 

d) Analogia între calităţile estetice ale arhitecturii 
(elemente, organizare, unitate, ritm, putere expresivă) 
51 cele ale sculpturii figurative. 

e) Raportul între organizarea abstractă (formală) şi 
figuratie (semnificaţie) în sculptura autonomă (separată 
de arhitectură), 

Arhitectura modernă în care structura aparentă este 
considerată ca „cel mai nobil şi mai frumos element“ 
(A. Perrot), lipsită de orice adaos ornamental, se айа 
într-un raport nou cu sculptura. La rîndul său, sculptura 
modernă, înţeleasă ca o construcţie de forme, s-a apro- 
piat din ce în ce mai mult de arhitectura concepută 
ca o modulație sensibilă a volumelor şi spaţiilor. Ea se 
eliberează complet de funcţia decorativă in sensul de 
element al modelajului suprafeţelor si cîştigă un nou 
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raport spatial cu arhitectura, mentinindu-gi identitatea. 
Formal, ea poate participa la potentarea efectelor arhi- 
tecturale, reprezentind ,,un punct focal" al liniilor sau 
directiilor dominante, Mai importantá este insá actiunea 
sa de element ,umanizant" si de ,mediatoare intre casa 
modernă si natura fără vîrstă“ (Н. Moore). 


Desenul în studiul sculpturii 


Dubla dotaţie pentru pictură sau desen și sculptură 
este o excepţie în istoria artei. Majoritatea sculptorilor 
a folosit desenul în legătură cu creaţia sculpturală. Puti- 
nele desene de sculptori cunoscute dovedesc caracterul 
lor de schiță a unei idei, de notă personală, care își 
pierde importanța prin realizarea operei. Adaptarea la 
sculptură, în scopul fixării dimensiunilor, proporţiilor, 
mişcării, face ca aceste schiţe să se deosebească de cele 
ale desenatorului, prin caracterul sumar, prin lipsa cul- 
tivării speciale a artei liniei si, în mod paradoxal, prin 
lipsa indicatiei reliefului. O cercetare sistematică a dese- 
nelor sculpturilor (E. Gradmann) 1 a arătat că ele „sînt 
mai puţin plastice decit cele ale pictorilor“. Iluzia pro- 
funzimii ţine de calităţile şi educaţia tehnică a desena- 
torului, ceea ce interesează mai puţin pe sculptor. 

Este incontestabil că modelajul si formele tridimen- 
sionale libere în spaţiu au servit desenului şi picturii 
în clarobscur, Exemple în care situaţia spaţială a perso- 
najelor și distribuţia logică a luminii în compoziţie sint 
stabilite cu ajutorul formelor spaţiale sînt numeroase 
în pictura clasică, (Printre cele mai celebre sînt cazurile 
lui El Greco, Tintoretto si mai in urmă a lui Daumier). 

Sculptorii au preferat să cunoască formele naturale 
prin studiul direct în volum, iar nu prin calea ocolită 
a desenului. Dacă desenatorii au căutat să-şi întărească 
viziunea spaţială prin sculptură, formarea unei concepții 
tridimensionale cu ajutorul desenului este mai puţin 
firească, (Desenatorii care au avut o concepţie tridimen- 
sională au făcut cu uşurinţă sculptură. Astfel au fost 
Daumier, Degas, Matisse sau Picasso.) Insugirea unei teh- 
nici a desenului de umbră Я lumină de către sculptor 


1 Gradmann Erwin: Bildhauerzeichnungen. Holbein-Ver- 
lag, 1943. 
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nu pare a fi un cistig. Henry Moore, dupá се a incercat 
să dea desenelor sale iluzia sculpturii, descoperă „că a 
împinge desenul atit de departe încît să devină un sub- 
stitut al sculpturii duce la slăbirea dorinței de a face 
sculptură, sau face ca sculptura să devină o realizare 
moartă a desenului“. El mărturisește că foloseşte desenul 
pentru a naşte, a dezvolta si a fixa ideile sale pentru 
sculptură. Desenul este o soluție mai rapidă decit mode- 
lajul de a fixa o idee. De asemenea, desenul este pentru 
el „o metodă de studiu și observaţie“ a formelor naturale. 


Deosebit de interesante sînt observaţiile sale asupra 
diferenţei dintre gîndirea formelor în desen şi în sculp- 
tură. „O idee pentru o sculptură care poate fi satisfăcă- 
toare ca desen necesită întotdeauna modificări atunci 
cînd este transpusă în sculptură“. După renunţarea la 
desenul iluzie a sculpturii, el desenează pentru sculptură 
în mai multă libertate „cu linii și tonuri plate, fără 
lumină și umbră pentru iluzia dimensiunii a treia; dar 
aceasta nu înseamnă că viziunea care se găseşte înapoia 
acestui desen este numai bidimensională“. 


Desenul din programul unui învățămînt al sculpturii 
trebuie să ţină seama de experienţa istorică şi actuală 
asupra legăturilor sale cu sculptura. Valoarea sa pentru 
formarea concepției spatiale fiind minimă, si legătura cu 
opera definitivă relativă, accentul nu trebuie pus nici 
pe tehnica reprezentării spaţiului, nici pe valoarea este- 
ticá în sine a desenului, din punct de vedere al cultivării 
liniei, al realizării compoziţiei în cadrul şi planul supor- 
tului, si al tehnicii materialului. Activitatea desenului 
pusă cu adevărat în slujba sculpturii este schiţa ideilor 
compoziționale ale sculpturii si studiului formelor natu- 
rale care conduc la îmbogățirea memoriei si ascutirea 
spiritului de observaţie, Caietul de schiţe trebuie să alcă- 
tuiască pentru sculptor jurnalul unei activităţi continui, 
orientată spre lumea exterioară si spre confruntarea 
acesteia cu lumea interioară a imaginației artistice. 

Sculptura se deosebeşte de celelalte ramuri ale artei 
printr-o luptă continuă împotriva materiei, Aceasta ne- 
cesită o disciplină de gîndire si o tehnică riguroasă, care 
decide, în același timp, calitățile estetice şi forma limba- 
jului sculptural, 
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Sculptura nu se împacă uşor cu concepţia amatoris- 
mului, care a produs în pictură numeroase opere inte- 
resante. 

Îmvăţămîntul sculpturii nu este al artei însăşi, ci 
este acela al limbajului său corect. Vocabularul si gra- 
matica sa sint astăzi mai extinse şi mai complexe decit 
cele ale limbajului lăsat prin „testament“ de Rodin. 
Mai mult ca oricind, sculptura are nevoie de o metodă 
de a învăţa exprimarea corectă a faptelor, de sensibilitate 
care alcătuiesc „gindirea plastică“. 

Însușirea metodei de a învăţa cere o disciplină rigu- 
roasă, iar disciplina este, după cum au arătat teoreti- 
cienii cubismului (Gleizes și Metzinger), „mijlocul de a 
verifica vocaţia artistică a ucenicului în artă“. 
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Il. METAMORFOZE ALE OMULUI IN ARTA 


1. Omul in decoratia ceramicii grecesti 


In istoria reprezentürii omului in plasticá, ceramica 
greacă are o importanţă excepţională. Timp de cinci se- 
cole (din sec. VI î.e.n. pînă in sec. I î.e.n.) decorația cera- 
micii greceşti este aproape exclusiv dedicată reprezentă- 
rii omului, sub toate aspectele şi acţiunile lui, de la fap- 
tele eroice legendare, la cele istorice, sau intime, fami- 
liale. 

Decorația ceramică mai este o mărturie, de o valoare 
neprefuitá, deși indirectă, a marilor opere ale picturii 
antichităţii clasice : a pictorilor contemporani, sculpturii 
secolelor V si IV : Polygnot (către 456), Zeuxis (450—400), 
Parhasios (cátre 420), Apelles (pictorul lui Alexandru, 
sec. IV), despre a căror operă, pierdută definitiv, nu avem 
informatii decit de ordin istoric si literar (Pausanias, Pli- 
niu etc.). 

Picturile lumii greco-italice, corespunzătoare acestei 
epoci, singurele mărturii ale unei picturi murale intluen- 
{а{й de pictura clasică greacă (frescele unor morminte din 
Tarquinia din secolul V si începutul secolului IV), Mor- 
mintul Tricliniului, Sarcofagul amazoanelor, Portretul Ve- 
liei din Mormíntul Căpcăunului), sînt poate, prin carac- 
terul local $i provincial, mai puţin semnificative decit 
decorația ceramică atică, pentru marea pictură murală 
greacă, 

Valoarea decoraţiei ceramicii greceşti este îndeosebi 
nepreţuită printr-o documentare directă asupra desenului 
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clasic grec, desenul decorativ fiind de aceeaşi natură si, 
sigur, de același stil cu desenul operelor picturii murale. 
Teoriile savante ale transpunerilor artei picturii şi sculp- 
turii în arta minoră a decoraţiei ceramice nu se pot referi 
decit la subiectele care puteau fi comune celor două ca- 
tegorii de opere. Desenul vaselor greceşti nu are nimic 
minor, ci reprezintă rezolvarea grafică a problemelor de- 
coratiei ceramice. 

Născută în aceeași ambiantá culturală cu sculptura 
şi pictura, este natural ca stilul decoraţiei ceramice să 
urmeze un drum paralel cu cel al „artelor majore“. De- 
coratia ceramică a rezolvat în desen toate problemele 
plastice legate de reprezentarea omului, pe care le cu- 
noastem nu din descrierile picturii murale, ci din rezol- 
vările sculpturii grecești legate de concepţia anatomică 
a artei. 

Nu este greu a recunoaşte în decorația antropomorfa 
a ceramicii celor cinci secole principiile de bază ale sti- 
lului reprezentării omului din plastica greacă : principiul 
unităţii anatomo-fiziologice ; principiul frumuseţii corpo- 
rale armonice, principiul dramaturgiei plastice, sau al 
dialogului personajelor prin mişcări semnificative, prin- 
cipiul coregrafiei ritmice, al gesturilor şi mișcărilor me- 
taforice, care transformă dramaturgia în ritm şi muzi- 
calitate compozitionalá, principiul expresiei psihice, în- 
deosebi al efectelor de bază : al bucuriei si exuberantei 
vitale si al tristetii, precum si al sentimentelor melanco- 
liei sau tragicului, principiul voluptatii fizice, al senzua- 
litátii si cel al individualitatii anatomo-fizionomice. 

Destinatia culticá, funerará, sau utilitará uzualá a 
ceramicii grecesti, nu a influentat calitatea esteticá a 
formelor vaselor neincetat variate, nici fantezia fara mar- 
gini a decoratiei dominata de conceptul estetic al artei 
pentru artă, sub al cărui semn зе situează, la un moment 
dat al evoluţiei sale, întreaga artă greacă. 

Destinația cultică a influenţat subiectul, însă nu mo- 
dul sáu de realizare, ca în decorația funerară egipteană, 
unde omul a rămas pentru totdeauna o hieroglifá utili- 
zatá їп imensa operá narativá sau simbolică. Nesupus 
principiului unităţii anatomice, omul egiptean nu a cu- 
noscut mișcările fiziologice, ci а utilizat, cîteva gesturi, 
convenţionale, stereotipe, impersonale şi atemporale. El 
nu a cunoscut nici mimica, nici pantomima prin care 
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corpul face vizibilă viaţa sufletească si prin care omul 
devine un centru de influenţă asupra semenilor săi, creind 
relaţii dramatice cu rezonanţe psihologice asupra specta- 
torului. Egiptenii nu au cunoscut nici dialogul persona- 
jelor nici unitatea dramatică a compoziţiei, care în de- 
coratia vaselor greceşti au fost concepute în acelaşi spirit 
cu decorația templelor. Între cele două tipuri de deco- 
ratie există mai mult o concordanţă, decit o influenţă în 
sensul copierii în ceramică a marilor modele ale plasticii. 

Decorația ceramică antropomorfă a impus rezolvarea 
unor probleme pentru care artistul grec a găsit soluţii de 
o mare ingeniozitate şi varietate. Ceramistul grec, care 
de multe ori era și creatorul formei vasului si decora- 
torul lui, a fost în primul rînd un desenator, în aceeași 
măsură și de aceeași valoare cu desenatorul picturii mu- 
rale. Materialul ceramic, umed încă, а fost hirtia dese- 
natorului grec. Tehnica decoraţiei, constind in zgirierea 
constructiei sumare a formei їп lutul moale, si apoi in 
desenul cu pensula finá, care inventeazá formele defi- 
nitive, arată o cunoaștere perfectă a formelor corpului şi 
o artă a liniei care a atins virtuozitatea. Desenul cu sensul 
de interpretare lineară a formelor si volumelor, si de re- 
ductie a efectelor cromatice la austeritatea monocromiei 
este o creaţie a geniului grec. 

Opera desenată păstrată prin ceramica greacă este 
imensă, fiind legată de obiecte industriale, destinate în 
bună parte si exportului. (Unele din cele mai bogate des- 
coperiri de vase greceşti au fost cele din necropolele 
etrusce). Dacă nu toate exemplarele cunoscute sint opere 
de primul rang artistic, arta desenului ceramicii greceşti 
a influențat o anumită concepţie a desenului european, 
care a cultivat expresia lineară a formelor şi volumelor 
și care de la unii din marii desenatori ai quattrocento- 
ului italian, apoi la Ingres şi Picasso, a cunoscut o ne- 
incetatá reînnoire, 

Istoria decoraţiei ceramice greceşti a durat o mie de 
ani și a cuprins toată întinderea lumii greceşti, de la 
coasta răsăriteană a Anatoliei si insulele Egeene, pină in 
Sicilia si sudul Italiei. Perioada decoraţiei geometrice (sti- 
lul geometric al sec, XI— VIII Lon.) are o relativă uni- 
tate in ingeniozitatea decorulul, Mai sobru sau mai bogat 
acest stil aminteşte uneori covoarele orientale, 

În secolul al VII-lea ien, influențele civilizaţiilor 
orientale se resimt într-o mai mare diversitate de stiluri, 
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cu aparitia decorului vegetal si animal, Ionia, indeosebi 
(Coasta Anatoliei si insulele Egeene) introduce in deco- 
ratie „motivele orientalizante", palmete, lotus si animale 
reale sau fantastice provenite din bastionul Mesopota- 
miei, ca: feline grifoni, sfincsi si himere si cu motivul 
afrontürii si al monstrilor compoziţi, bicefali sau bicorpi 
si unicefali). 

Vasele corintiene ale acestei epoci sint in general 
prototipul ceramicii cu decor orientalizant. 

Vasele atice ale secolului al VII-lea manifestá o ten- 
dint’ mai marcată pentru figuratia umană. Sub influența 
dezvoltării picturii si sculpturii in secolul al VI-lea, difu- 
ziunea decorului cu figura umană se generalizează pen- 
tru toate şcolile, însă atelierele au în această perioadă 
supremaţia producţiei ceramice, astfel încît secolul al 
VI-lea este dominat de vasele atice (sau de stilul atic) cu 
figuri negre. 

Opera cea mai remarcabilă a începutului secolului al 
VI-lea (in prima treime) este craterul numit „Vasul 
Francois“, decorat de Klitias şi Ergotimos. Remarcabilă 
este folosirea figurilor negre în episoade narative (teme 
legendare fără legătură între ele: episoade din Iliada, 
lupta lapitilor si centaurilor etc.). Concepţia arhaică şi 
influenţele străine se resimt în păstrarea frizelor cu ani- 
male si mai ales în împărţirea decoraţiei în zone multiple 
și în aglomeraţia numeroaselor personaje, cu un efect de 
supraîncărcare decorativă. 

Către mijlocul secolului al VI-lea apare tipul deco- 
ratiilor mai sobre, înscrise in tablouri izolate sau într-o 
unică friză, aşezată de obicei superior, cu motive deco- 
rative (lotus sau palmete). Tehnica vaselor atice cu figuri 
negre, derivă din tehnica decorării vaselor corintiene. in 
care silueta este pătrunsă de zgirierea desenului. Deco- 
rul айс aduce, nu numai modificarea tipului corporal, in- 
locuind corpurile masive $i cărnoase, ioniene, cu tipurile 
atletilor înalţi si musculosi, dar și o mai avansată cu- 
noastere a formelor anatomice, astfel incit silueta, atit 
umană cit si animală cuprinde liniile remarcabile ule 
structurii anatomice gi a grupelor musculare, Apare, de 
asemenea, un desen al costumului, care desi rigid, este 
diferentiat in piesele principale Я ornamentat marginal, 
sau in mod discret, pe toatá intinderea suprafețelor lip- 
site de falduri. Toate aceste detalii, împreună cu liniatu- 
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rile bárbii sau coafurii, care imbogátesc motivul decora- 
tiv, leagă figura neagră de roșul fondului. prin griurile 
create în interiorul siluetei. 

Către decada a 3-a a secolului, stilul figurilor negre 
atinge maturitatea cu opera lui Exekias și Amasis, inspi- 
rată din legendele Iliadei sau din miturile dionisiace. 
Opera principală a lui Exekias „Întoarcerea Dioscurilor“ 
(Vatican) este remarcabilă prin fineţea si nervozitatea 
desenului (om si cal) prin sobrietatea decoraţiei si prin- 
tr-un simţ deosebit al echilibrului герагИЙе! albului si 
negrului în compoziţie. De asemenea este remarcabilă la 
Exekias, o mai mare naturalete a atitudinilor si gesturilor 
(scena Achile şi Ajax jucînd zaruri — de pe același vas) 
precum si o prima. tentativá de anatomizare a draperiei, 
subordonatá incá unei logici decorative. 

Mai slab decorator si mai conventional decît Exekias, 
Amasis este şi el unul ‘din novatorii care. încearcă rezol- 
varea cutelor draperiilor, căutînd о structură ornamen- 
tatiei imbrácámintei. E ` 

Către anii 540—530 î.e.n. „stilul zgîriat“ (scrijelat) 
al figurilor negre este înlocuit cu- „stilul pictural“ al 
„figurilor roșii“. Acestea sint o inversare a primului, si- 
lueta rosie detasindu-sé de data aceasta pe fondul negru. 
Noua tehnică utilizeazá pensulele de diverse grosimi, pina 
la aceea compusă dintr-un singur fir de păr de porc, cu 
care este executat finul si suplul desen pe suprafețele 
roşii rezervate. Culoarea neagră, a cărei compoziţie a 
rămas pînă azi necunoscută și care a jucat în antichitate 
rolul tusului în desenul ornamental, era utilizată in di- 
verse dilutii lăsînd urme cu un relief adesea palpabil sau 
producind ‘intensitati de ton, în raport cu arderea, care 
diminuau, după fluiditate, pînă la culoarea maron-gălbui. 

Tehnica picturală, in ceramica lui Exekias, a fost 
legată poate de avansul sculpturii în perioada de trecere 
de la figurile de tineri arhaici — Kouros, si Koré-ele 
corespunzătoare — la operele sculpturii monumentale 
ale arhaismului evoluat (frizele tezaurului din Sifnos). 
În mod sigur însă, noua tehnică prin posibilităţile adap- 
tării la desenul anatomic de fină analiză si la reprezen- 
tarea bogăției si suple{ii cutelor draperiei, a dat dezvol- 
tării ceramicii un impuls care îi asigură, în cele din urmă, 
avansul asupra sculpturii în reprezentarea figurii umane. 
Rapiditatea evoluţiei a fost legată si de ușurința cu care 
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se putea experimenta in modul cel mai îndrăzneţ pe un 
material docil si putin costisitor. 

Cu stilul atic al figurilor rogii a inceput pentru ce- 
ramica greacă perioada cea mai importantă a existenţei 
ei care a durat aproape o sutá de ani, incepind din ulti- 
mele decade ale secolului al VI-lea î.e.n. 

Se atribuie lui Andokide, un urmag al lui Exekias, 
invenţia figurilor roşii. In primele opere ale acestuia, 
înfăţişarea figurilor feminine și nota de eleganţă a po- 
doabelor si costumului arată o influenţă ioniană și face 
aceste figuri comparabile cu frumoasele tinere din vechea 
acropolă, drapate după moda ioniană. Frumoasele „beg- 
neuses“ de pe amfora din Luvru îl arată pe Andokide ca 
pe un mare cunoscător al nudului feminin şi ca pe unul 
din primii care reprezintă nudul cu un mare rafinament, 
in cele mai variate atitudini. El este și autorul unora din 
faimoasele cupe (tot de influenţă ioniană) concepute ca 
nişte ființe fantastice cu ochii umani enormi, și cu inte- 
riorul dedicat unei scene decorative (Călătoria pe mare 
a lui Dyonisos, de Exekias, München) Aceste cupe si 
unele amfore care au numerosi imitatori, utilizeazá incá 
o tehnicá mixtá a decoratiei, rogu in exterior si negru 
in interior, contribuind la difuziunea noului stil. Vechiul 
stil este pástrat, piná la sfirgitul secolului, de unele am- 
fore rituale (amforele panateene) in timp ce in ultimele 
decade dominá decoratiile mixte si cele ale noului stil 
rosu. Cu primii maestri ai figurilor roşii, Oltos, Epiktetos, 
forma umană cîştigă o libertate în mişcări şi o varietate 
de poze neîntilnită încă. Cunostintele anatomice permit 
utilizarea rotatiilor trunchiului și realizarea racursiurilor 
legate de ele. Nudul feminin apare la Oltos cu o nuanţă 
de erotism, în avans faţă de spiritul epocii, însă motivat 
de subiectele dionisiace (Amfora cu silen şi menadă, 
Paris). Draperia urmează numai parţial linia corpului, 
după modelul arhaic. Ea se desfăşoară in rest in cute rit- 
mate de mişcare, urmînd atît logica anatomică, cit si 
exigentele decorative. Cu aceeași îndrăzneală atacă 
nudul masculin Skytos (Сира Cintăreţei din „liră, 
Roma), Epiktetos (cupa cu Efebi în polestre, Vatican), 
și Phintias, 

Noua tendință este însă pusă în legătură și cu evo- 
luţia contemporană а picturii, îndeosebi cu opera lui 
Kimon din Cleonae, despre care Pliniu spune cá a in- 
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ventat așa-numita ,,Katagrapha" sau „Obliques imagines“, 
mişcări variate ale corpului care înlătură monotonia pro- 
filurilor (cu toate acestea profilul capului şi al piciorului 
se păstrează încă). 

Perioada arhaică evoluată (tirzie) care cuprinde ul- 
timele decade ale secolului VI şi primele ale secolului V, 
în care sint intilnite semnăturile cele mai frecvente (po- 
tierul şi pictorul separat sau în aceeași persoană) este 
numită încă și perioada stilului sever. Epoca culminantă 
a acestui stil cuprinde ultima decadă a secolului VI si 
primele trei decade ale secolului V. Ea reprezintă epoca 
de glorie a ceramicii greceşti, epoca activităţii artiştilor : 
Euphronios, Eutymides, Brygos, Douris, Hieron. 

Euphronios este unul din cei mai fini analişti ai ana- 
tomiei și în același timp unul din primii mari maeștri ai 
dramaturgiei plastice. Notaţia detaliului anatomic este 
uneori meticuloasă, într-un spirit arhaizant, însă ea este 
supusă ritmului ornamental, care o încorporează perfect 
decoraţiei (anatomia personajelor Heracles şi Anteu în 
luptă, de pe craterul din Luvru). Mimica neutră a per- 
sonajelor (în afară de figura barbară a lui Anteu, sufocat) 
este însoţită de o pantomimă şi gestică acordată cu ritmul 
compozițional (Personajele din Craterul concursului mu- 
zical, Luvru, sau Comentatoarele disputei lui Heracles şi 
Anteu). 

Arhaizant în subiectele mitologice, Euphronios apare 
ca un îndrăzneţ novator în decorația cupelor care infá- 
tiseazi efebi cavaleri (Leagros călare, cupă din München) 
sau scene cu banchete si curtezane (Hetairele de pe Psyk- 
terul din Leningrad) Avansul cátre puritatea stilisticá 
constá aici intr-o simplificare a detaliilor, intr-o sugestie 
a volumelor prin inflexiunile contururilor si in pozele 
îndrăznețe (cum este desenul figurii torsului Hetairei din 
mijloc de pe psykterul din Leningrad) văzute din fata, 
atitudini care apar pentru prima oará in decoratia ce- 
ramicá, 

Un simţ deosebit al ritmului (Leagros cülare) pro- 
duce prin sugestia anatomică o mişcare idealá ornamen- 
talá, si un simț al austeritatli formelor si migcárilor im- 
primă demnitate şi solemnitate scenelor de banchet. De- 
altfel, apariţia nudului feminin în sculptură cunoaşte o 
singură excepţie în primul sfert al veacului У: tînăra si 
pudica sportivă, cunoscută sub denumirea Venus Esqui- 


69 


Scanned with CamScanner 


» 


lin (replică Romană) atribuită lui Pytagoras, autorul ,,Au- 
rige-i*. În această epocă draperia elegantă ioniană, fusese 
înlocuită în „moda estetică“ a îmbrăcămintei feminine cu 
peplosul doric, in care apar în toată noblețea şi severi- 
tatea : Dansatoarele din Herculaneum (Neapole) și Hestia 
Giustiniani (apartinind celui de al 2-lea sfert al seco- 
lului V). 

In ceramicá, in primele trei decade ale secolului V, 
artiştii cei mai cunoscuţi sînt: Brygos, Douris si Hieron 
(Makron). 

Той trei sînt îndeosebi decoratori de сире, {гайга 
subiecte mitice sau eroice, scene rázboinice si subiecte 
familiare, banchete sau exerciţii de palestre. 

Dintre subiectele: legendare, „Căderea Troiei“ de Bry- 
gos, „Eros şi Memnon“ de Douris si „Faptele vitejesti 
ale lui Tezeu“ de Euphronios sînt socotite ca unele din 
cele mai importante capodopere ale ceramicii (Edmond 
Pottier). Vechile subiecte legendare sînt tratate cu un 
sentiment mai pronunţat al unităţii dramatice, cu liber- 
tate mai mare a mișcărilor si o ştiinţă desăvirșită а de- 
senului corpului şi draperiei. 

Unică în întreaga antichitate este cupa: lui Douris 
(Luvru) al cărui interior este decorat cu scena „Eros du- 
cînd cadavrul fiului său Memnon“ (al cărui exterior cu- 
prinde trei episoade din războiul troian). 

Scena Eros $1 Memnon in care mama, in‘chip de di- 
vinitate înaripată, susține cadavrul rigid al fiului mort, 
a fost'eomparată, prin forța sentimentului si dramatis- 
mul situaţiei cu: cele mai ‘emotionante creaţii ale artei 
creștine (,,Pieta“). eaten 

'' Domeniul legendarului in decorația ceramică a ar- 
haismului tirziu este în avans їп ceea, ce priveşte știința 
formelor, à, mişcărilor sia draperiei, asupra sculpturii 
frontoanelor’ egineté, care aparţin primului sfert al se- 
colului V, si chiar asupra celor ale metopelor si frontoa- 
nelor templului din Olympia, care se apropie de jumă- 
tatea secolului V. Dramaturgia plastică, avind o unitate 
de interes analoagă tragediei, este comună cu aceea a 
decoraţiei frontoanelor şi: înlocuieşte vechile decoraţii ce- 
ramice-narative cu acţiuni complicate si personaje nu- 
meroase. Ca si la frontoanele arhaice, compozițiile legen- 
darei:ascultă de legea simetriei. Varietatea mișcărilor și 
aşezarea personajelor sînt supuse unei ordine riguroase, 
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in jurul unui centru ideal compozițional, (Sfirgitul Troiei, 
de pe cupa lui Brygos — Paris, Disputa lui Ajax şi Ulisse 
şi Votul conducătorilor greci de pe cupa lui Douris din 
Viena). 

Maeștrii cupelor începutului secolului V sint ade- 
văraţii creatori ai unui nou gen de decorație, genul fa- 
miliar, cu subiecte din viaţa reală, din viața palestrelor, 
al antrenamentelor sau luptelor sportive, din domeniul 
educaţiei spirituale (al învăţămîntului literar sau muzi- 
cal) si mai ales cu scene ale reuniunilor si banchetelor. 
Dintre maestrii cupelor, cele mai multe decoratii cu scene 
familiare apartin lui Douris (jumátate din opera sa cu- 
noscută) si lui Makron (Hieron; mai mult de jumátate 
din opera sa) Dupá acestia urmeazá Brygos, apoi Eu- 
phronios la care subiectele familiare sint intrecute ca nu- 
màr de cele mitice. (Ed. Pottier). 

în acest nou gen care anunţă unele din tendinţele 
dominante ale jumátátii a 2-a a secolului V, se manifestă 
bucuria reprezentării frumuseţii corpului masculin, cu- 
noscută deja la vigurosii atleti ai lui Euthymide (amfora 
cu atleti, München) şi orientată către un ideal de ele- 
gant de Panaitios (cupa cu atleți, Boston) si Douris 
(Lekyta, Boston) si de forţă, de către Kleopadres (Crate- 
rul cu discobulul, din Corneto). Frumuseţea si eleganța 
feminină, scenele de dragoste (Skifos cu bărbat şi femeie) 
și banchetele cu hetaire (Cupa cu Komos din Würzburg) 
sint temele in care exceleazá Brygos. Profilul feminin, 
avínd o gratie de nedescris, este individualizat la Brygos 
prin lobulul nasului usor ridicat si desenul arcuit al 
ochiului văzut din faţă, cu irisul deviat înăuntru dind 
impresia de strabism. Draperia este de o mare eleganţă 
și rafinament, fără a pierde supletea și naturaletea, legată 
de suportul anatomic (Menada de pe cupa din Miinchen). 
Gesticulatia si grandilocvenţa arhaizantă а subiectelor 
mitologice face loc mișcărilor si gesturilor naturale ob- 
servate direct pe viu, Astfel sint efebli scenelor de pa- 
lestre la Douris (cupa din Luvru) la care eleganța anato- 
miei simplificate este unilă cu naturalefea mişcărilor 
devenite îndrăznețe prin ştiinţa racursiurilor (torsiunile 
fiziologice ale capului si trunchiului : aspectele anterioare 
ale gambei și piciorului, neintilnite încă). Aceeaşi stápi- 
nire a anatomiei i-a permis varietatea atitudinilor ima- 
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ginate in jocurile si acrobatiile silenilor (Sileni jucindu-se 
si dansind de pe vasul din Muzeul Britanic) 1, 
Simplitatea este si unul din caracterele distinctive 
ale draperiei la Douris (efebul cu iepurele de pe cupa 
din Luvru si „Interior de şcoală“ de pe cupa din Berlin). 
Elegan(a costumului, ca si ritmul furtunos al miscárii 
sint, deopotrivă, stipinite си о mare măiestrie de către 
Makron, in evocarea dansurilor orgiasice dionisiace (Dan- 
sul menadelor de pe cupa lui Hieron si Makron, Berlin). 
In aceste dansuri gesturile si atitudinile pierd intenfio- 
nalitatea şi ideativul pantomimei şi pătrund în adîncimea 
expresiei emoţionale. Furorul dionisiac al menadelor lui 
Makron sau delirul menadei lui Kleopadres (din amfora 
din Minchen) preced cu aproape un secol dansul deli- 
rant al menadei lui Scopas (Menada dansind din Sicion 
de Scopas, 450 î.e.n.). De asemenea, efectele -spaimei, 
groazei şi disperării capătă la Kleopadres accente profund 
umane prin semnele interiorizării si gestica emoţională 
(Ajax rápind pe Casandra, pe Мама cu sfîrșitul Troiei). 
Prima perioadă clasică a stilului cu figuri roșii (nu- 
mită încă şi stilul sever-frumos, polygnotian), cuprinzind 
operele celei de a doua pátrimi a secolului V, stau sub 
influenta picturii lui Polygnot din Tassos, activ in Atena 
si Delfi, către 470 — 445 î.e.n. După Pausanias și Pliniu 
(bazat pe Xenocrate), Polygnot este pictorul atitudinilor 
îndrăznețe, al figurilor reprezentate din trei sferturi, 
aşezate la diferite nivele, $1 primul саге „а deschis gura 
figurilor si a eliberat fata de vechea înţepenire, expri- 
mind emoțiile prin mişcările mimice, „Pictorul ethosului 
si al caracterelor“. Noua tendinţă psihologică este repre- 
zentată de scenele dramatice ale celor mai cunoscute din 
cupele pictorului reginei amazoanelor, Penthesilea (Cupa 
cu Achile înjunghiind pe Penthesilea, Miinchen, şi Cupa 
cu Apollo omorînd pe Tityos) Interpretarea psihologică 
a figurilor individuale si a relaţiilor lor duce si la o nouă 
tectonică a compoziţiei. Figurile îngenunchiate, gestica 
apărării, spaima sau minia întipărită în figuri si atitu- 
dini, inlocuiesc vechiul echilibru compozitional, bazat pe 
principiul simetriei, cu un dinamism care urmáreste 
sensul dramatic al actiunii prin directiile contrare ale 


1 Edmond Pottier: Douris et les peintres des vases grecs, 
H. Laurens Editeur. 
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axelor mişcărilor si conflictul situaţiilor personajelor in 
spaţiul compozițional, 

Influenţa inovatiilor lui Polygnot, în direcţia expre- 
siei şi a perspectivei, nu a însemnat totdeauna un avans 
pentru arta decoraţiei ceramice. Introducerea nivelului te- 
renului în compoziţie si a efectelor perspective au dus 
uneori la izolarea personajelor ca în celebrul Crater al 
pictorului Niobidelor (așa-numitul crater al Argonaufi- 
lor, Paris) care amintește, avind calităţi artistice infe- 
rioare, decorația frontonului de vest al templului din 
Olympia. 

Perioada a doua clasicismului stilului figurilor roşii, 
din a 3-a pătrime a secolului V, corespunde epocii Parte- 
nonului (447—432) şi poartă amprenta nobletii formelor 
lui Fidias. 

Un mod mai sumar de a trata desenul, uneori aproape 
de schiţă, arată semnele premergătoare ale oboselii unui 
sfirşit de stil, dar poartă în același timp amprenta unui 
extrem rafinament. Este perioada clasică numită a ,sti- 
lului liber“. 

Fondurile albe ale vaselor, cunoscute încă din prima 
jumătate a secolului, sînt utilizate acum ca mijlocul cel 
mai potrivit pentru a păstra noblețea desenului si a cul- 
tiva calităţile liniei, puritatea și inflexiunile sale cele 
mai nuanfate. 

Unul din desenatorii cei mai cunoscuţi ai tipurilor 
de vase cu fondul alb, lecytele funerare este pictorul lui 
Achile, denumire provenitá de la figura lui Achile, de- 
senatá pe o amforá (Vatican) in cel mai pur stil al figu- 
rilor lui Fidias. El este autorul decoraţiei lecitei cu „Des- 
partirea luptătorului“ (Atena), amintind atit de mult de 
stelele funerare inspirate de arta Partenonului. Ca si 
Hegesa care primeste si contempla bijuteriile prezentate 
de ínsofitoarea sa, luptătorul căzut, si sofia sa, de la care 
isi ia rămas bun, sint transpuşi in atmosfera calmului si 
linigtei eternității, Moartea ca motiv al meditatiei reli- 
gioase, plină de melancolie si gravitate este un motiv 
care apare mai tirziu, (Lecita din Minchen, desenată în 
stilul pictorului lui Achile, de către unul din elevii săi, 
in care o tînără este aşezată lîngă mormint, la marginea 
rîului morţilor într-o atitudine de tristă reculegere). Som- 
nul şi moartea sînt considerate ca fenomene de aceeași 
natură. Thanatos, zeul morţii, este frate geamăn cu Hypnos, 
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zeul somnului. De aceea defunctul este infatisat in con- 
versatii liniștite si calme în intilniri sau despárfiri, in 
anturajul si atașamentul familiar. i 

Astfel. pictorul lui Thanatos (în lecita „Luptătorul 
şi tinüra^, Boston) care înfăţişează un luptător si soţia 
sau sora sa, de o parte si de alta a mormintului, evocă 
prin frumuseţea si puritatea liniilor formele corpului gol, 
curăţenia si solemnitatea sacră a actului despărțirii. 

Din tematica reprezentării dispoziţiilor sufleteşti cu 
o nuanţă de gravitate si melancolie, fac parte cintáretii 
si audițiile muzicale. 

Tema muzicală și muzicalitatea desenului sint imbi- 
nate armonios in Cintareata din liră, Terpsihora (Amfora 
cu muze din British Museum). Dispozitia sa meditativă, 
redată prin capul aplecat pe liră contrastează cu aceea 
inspirată a lui Orfeu, ascultind, cu capul în sus, muzica 
sferelor cerești (Craterul din Berlin „Orfeu si Tracii“). 
Adincirea în lumea muzicii este aici un prilej pentru ar- 
tist de a nota, alături de elanul cintáretului, dispoziţiile 
sufleteşti ale ascultătorilor, interesul, uimirea sau con- 
sonanfa afectivă, nuanțată temperamental. 

Supraumanul şi legendarul lasă loc din ce în ce mai 
mult reacţiilor individuale în cadrul generalului omenesc. 

Poeticul cu o nuanță elegiacá, meditativul şi chiar 
sentimentalul, înlocuiesc rázboinicul și activitatea drama- 
tică. Cupele pictorului lui Kodros (Aigeus în Delfi, Ber- 
lin, şi Atena primind pe Erichtonios, Berlin) sint decorate 
in acelasi spirit al meditatiei in fata misterului sau al 
redárii tandretii materne. 

Ultimele decade ale secolului V sint influentate si 
de pictura lui Parrhasios, un' ionian, lucrind in Atena 
către 420 î.e.n. După mărturiile literare (Pliniu, după 
Xenofon) rolul său a fost comparat cu acela al lui Pol- 
laiuolo pentru Renaşterea italiană (P. E. Arias)?. Lui 
Parrhasios i se atribuie reîntoarcerea la poezia epică, 
însă el excelează îndeosebi în genul familiar. Comparatia 
cu Pollaiuolo se datoreste sentimentului sculptural al 
formelor si tendintei cátre expresivitatea vie, redatá prin 
limbajul gesturilor si mimicei. 

Epoca clasicismului tirziu (sfirsitul secolului V si în- 
ceputul secolului IV) — numit inca şi „stilul bogat“ co- 


2 p, E. Arias; A History of 1000 Years of Greek Vase-Pain- 
ting, H. Abrams, New York, \ 
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boará repede in grațios si elegant, sentimental si teatral. 
Caracteristice pentru acest stil sint decoratiile pictorului 
lui Meidias (Hidria (Meidias, Londra, cu răpirea fetelor lui 
Leucip si Heracles în grădina Hesperidelor), Arta pictu- 
ralá а lui Meidias, considerată ca manieristá este o in- 
cercare de transpunere lineará a artei volumelor lui 
Parrhasios si Zeuxis. Figurile lui sint de o eleganţă si 
frumuseţe inexpresivá, mișcările si pozele sint îndrăznețe, 
iar draperia este înfăţişată in cute monotone, sau zburá- 
toare, desprinse de forme. Mișcările exagerate, decorul 
complicat, draperiile fluturinde, dau impresia bogăției ar- 
tificiale si teatrale ale stilului baroc. (Amfora cu Peplos 
şi Hippodaumeia din Arezzo). O influenţă directă a tea- 
trului se resimte asupra întregii arte a sfirgitului de se- 
col, ducind la acel „stil de operă“, de care nu sint străine 
si admirabilele lucrări ale arhitecturii contemporane lor, 
frizele Erechteionului şi balustrada Victoriilor. 

Alături de decoraţiile manieriste, sfîrşitul secolului 
crează opere си un adevărat conţinut sentimental, unele 
dedicate dansurilor extatice, dionisiace (Stamnos cu săr- 
bătoarea lui Dionisos şi menadelé dansind, Neapole, Ari- 
bala cu Menade, Paris) și altele dedicate explorării adin- 
cimilor sufleteşti, а meditaţiei grave și poeziei tristetii. 
Acestea sînt decoraţiile lecitelor cu fondul alb de un for- 
mat mult mai mare decît cele ale pictorilor lui Thanatos 
său Ahile, al căror. stil linear îl continuă. Personajele, 
care au un aer de tristefá accentuat sînt redate cu aceeași 
virtuozitate, si transpuse: în aceeași atmosferă de ireali- 
tate a visului. Astfel sînt figurile lecitei cu defuncta cîn- 
tăreaţă din liră (Viena), fémieia la mormint si. tinărul la 
mormint, дё pe lecitele din Atena. ' | 

Secolul al IV-lea cunoaste incá opere de o mare 
valoare. artistică, unele ‘create sub influența artei lui 
Praxitéles, dînd o importanţă sporită reprezentării femeii, 
drapate sau nude, altele urmind dramatismul lui Scopas 
si al авсогайПог mausoleului din Halicarnas. 

Din prima categorie fac parte vasele găsite în sudul 
Rusiei, cu un decor care etalează luxul si frumuseţea 
feminină їп aga numitul "stil Kerci“ (cupa cu nuntă, 
Leningrad şi Pelike си’ Peleus si Thetis, Londra). Un ac- 
cent de: senzualitate străbate in formele pline gi în miş- 
cările 'ondulante feminine ‘ale cortegiului din. „Nunta | 
amintind stilurile tîrzii. de influenţă ` praxiteliană си о 
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nuaniá de erotism provocant, care este urmáritá cu mult 
rafinament in înfăţişarea zeiței Theles, surprinsă la baie 
de către Peleus, Contrastul între corpul nud al zeiţei si 
figurile drapate ale însoţitoarelor accentuează efectul ur- 
mărit, iar atitudinea accroupi si gestica pudorii feminine 
precede cu aproape un secol creaţia Afroditei lui Doidales 
(de la jumătatea secolului al III-lea î.e.n.). 

Sfera subiectelor mitologice se îngustează si se orien- 
tează cu preferinţă spre cultul misterelor dionisiace, pri- 
lej pentru reprezentarea femeii in cortegiile si dansurile 
frenetice ale menadelor (craterul cu Dionysos şi Corte- 
giul Atena). 

A doua jumătate a secolului IV înregistrează în de- 
coratia ceramică influenţa artei lui Scopas, a patetismu- 
lui decoratiilor Tegeene şi ale Mausoleului din Halicarnas. 

Virtuozitatea desenului care nu mai cunoaşte nici o 
stavilă în rezolvarea celor mai îndrăznețe mişcări precum 
şi a racursiurilor impuse de figurile volante sau de pro- 
iectarea figurilor în profunzimea spaţiului crează impor- 
tante derogări de la principiile decoraţiei. Gruparea per- 
sonajelor în spaţiu, „în inel“, înlocuieşte principiul funda- 
mental al alăturării lor, care asigura desfășurarea deco- 
ratiei în suprafață si păstra soliditatea peretelui vasului 
şi unitatea arhitecturii lui. 

După acest nou principiu sînt compuse horele corte- 
giilor dionisiace (craterul cu Dionysos şi Cortegiul, Atena), 
eroșii zburători (Hidria cu apariţia Afroditei, Bruxelles) 
şi chiar unele scene de lupte legendare (amfora cu lupta 
gigantilor, Paris). 

Neliniştea decoraţiei pare a crește în măsura virtuo- 
zitatii căutate în redarea profunzimii. Astfel este efectul 
produs de quadriga condusă de un geniu înaripat al vic- 
toriei ai cărui cai înaintează în direcţia spectatorului, cu 
o savantă rezolvare a racursiului (Craterul cu patru cai, 
Olynth). 

Lipsa corespondenţei între arhitectura vasului, su- 
prafata peretelui si decorația sa а marcat epoca sfirsitu- 
lui artei ceramicii grecesti. 

Decadenta construcţiei este concomitentá cu aceea а 
decoraţiei şi а schimbării raporturilor lor. 

Părăsirea formelor clasice şi înlocuirea cu creaţii de 
forme individuale coincide şi cu dispariţia figurii umane 
din ornamentatie. Vasele elenistice, cu centre de fabrica- 
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fie ráspindite in jurul Mediteranei, creazá decorul ve- 
getal si regásesc ornamentica geometricá. 

Adeváratele principii ale constructiei ceramice зе 
pierd odatá cu imitatia vaselor de metal, si a formelor 
derivate din fabricarea acestora. Decorul їп relief si de- 
corul aplicat, obtinut adesea cu ajutorul mulajului, in- 
locuieste decorul pictat, fácind ca arta ceramicii sá fie 
absorbitá de arta cizelatului si mulajului. 

Pentru cercetarea care urmăreşte destinul omului in 
plastică, decorația ceramicii greceşti este de о impor- 
tanta covirsitoare. Timp de citeva secole această deco- 
ratie a fost dedicată exclusiv reprezentării persoanei 
umane : divinitate, erou, războinic, atlet, zeitate feminină, 
eroină a dramelor războinice sau intime, dansatoare, so- 
tie, mamă. Decorația ceramică alcătuiește una din cele 
mai vaste documentări asupra culturii antice greceşti, 
asupra miturilor și legendelor eroice asupra războaielor, 
a educaţiei intelectuale si sportive, asupra vieţii intime 
și chiar asupra atelierelor ceramice a utilajului lor și teh- 
nicii construcţiei și decoraţiei vaselor. 

Importanţa plastică a decoraţiei ceramice nu este 
mai mică decit importanța sa umanistă si nici inferioară 
importanţei pe care o are plastica. Alături de statuara 
greacă decorația ceramică a fost creatoarea limbajului 
anatomic al artei plastice, al expresiei miturilor si filozo- 
fiei naturii si al propriei adincimi sufleteşti a omului. 
Creatoare a desenului anatomic, a interpretării lineare a 
formelor omului, supusă legilor decoraţiei si în acelaşi 
timp conținutului uman, mărturie a unei picturi mult 
lăudate, însă necunoscute, decorația ceramică, prin va- 
loarea sa artistică, a fost hotăritoare pentru concepția 
artei europene, pînă în pragul secolului nostru. 
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2. Desenul in manunscrisele lui Leonardo da Vinci 


| Descifrarea operei teoretice а lui Leonardo da Vinci 
se face astázi incá pe terenul disciplinelor speciale : ana- 
tomia, mecanica, hidraulica, optica, acustica etc. Perspec- 
tivele unei culturi generale sint insuficiente pentru a pu- 
tea urmări si aprecia cu competenţă domeniile de cerce- 
tare pe care geniul lui Leonardo da Vinci, cu prodigioasa 
lui rapiditate mentală, le-a cuprins prin propria expe- 
rientá, la începutul ştiinţelor speciale, inaugurate în mare 
parte de el. 

Titlurile purtate de Leonardo în slujba protectorilor 
săi, au fost: pictor, arhitect şi inginer; în limbajul 
timpului său i se spunea ,,maestro“, iar regele Francisc I 
l-a numit „grandissimo filosofo“, cu toate că Leonardo se 
declara „ileterato“, „uomo senza lettere“ (om fără studii), 
ca un protest împotriva învăţăturii livreşti și a doctri- 
nelor filozofice ale timpului său. 

Leonardo da Vinci a fost, într-o egală măsură, om 
de ştiinţă si om de artă, ginditor si creator, teoretician 
Si practician, inventator si verificator practic al gindi- 
rii sale. 

În labirintul atitor preocupări se pot recunoaşte însă 
trăsăturile fundamentale ale personalităţii lui: orienta- 
rea spre realitatea concretă, spre lumea obiectivă, înde- 
osebi sub forma ei spaţială, vizibilă, tendinţa la inter- 
pretarea cauzală a oricărui fenomen particular, înclinația 
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spre aplicarea practicá a principiilor teoretice si folosirea 
metodei originale de a concepe totul si de a exprima cu 
ajutorul desenului. 

Manuscrisele lui Leonardo sînt îndeosebi desenate. 
Cercetătorul oricărui aspect al activităţii teoretice a lui 
Leonardo nu poate să nu înregistreze unitatea și origina- 
litatea acestei expresii, întemeiată pe desen. Mai greu de 
înțeles, în lipsa unei pregătiri sau sensibilitáti speciale, 
este valoarea artistică a desenului. Aceasta, servind de- 
monstratia științifică, o depăşeşte, lăsînd să se întrevadă 
instinctul plastic, care a fost izvorul interesului si intele- 
gerii lui Leonardo pentru univers. 

În spiritul timpului său, Leonardo a considerat că 
pictura este o ştiinţă, concepind în acest sens un tratat, 
asemănător celorlalte tratate plănuite : tratatul de ana- 
tomie, de arhitectură, de hidraulică, tratatul despre zbo- 
rul păsărilor etc. Această concepție era deja pregătită de 
către Leone Battista Alberti cu cele trei cărți despre pic- 
tură, de tratatul de perspectivă pe baze matematice al lui 
Piero della Francesca sau lucrarea de geometrie este- 
tică a lui Luca Pacioli, „De divina proporzione“. 

Cu totul nouă a fost însă concepţia lui Leonardo, 
după care pictura la rîndul ei, ca si ştiinţa si filozofia, 
este un mijloc de a cunoaşte si aprofunda realitatea. Pic- 
tura este, după Leonardo, „scienza delle cose umane e 
delle divine“ (ştiinţa lucrurilor umane şi divine). Această 
alăturare a plasticii la ştiinţă alcătuiește trăsătura ori- 
ginală a personalităţii multilaterale a lui Leonardo. 

Desenul manuscriselor lui Leonardo este un mod de 
exprimare deosebit de pictura sa, care prin tehnica 
„sfumato“ igi propunea să redea continuitatea realităţii. 
El izvorăşte din acelaşi instinct plastic, fiind însă legat 
direct de gindire, cu care are raportul unui limbaj. De- 
senul lui Leonardo înlocuiește scrisul, îl completează sau 
îl continuă acolo unde exprimarea scrisă este insuficientà: 
„tu non puoi giungere colla penna si dove giunge col 
penello“ (acolo unde nu рой ajunge cu рапа trebuie să 

j i sula), 
pr po pre lui Leonardo, textul este hin 
ment secundar, El explică desenul, spre deose ire 

© 1 Ч lui sáu, neilustrate, sau folo- 
conceptia tratatelor timpului sau, : tă in spi- 
sind o iconografie auxiliară textului, concept hoses 
ritul manuscriselor medievale. Desenul in exprimarea 
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ideilor este pentru Leonardo un limbaj natural S-ar 
putea spune cá dupá cum nu a conceput o adeváratá 
știință fără demonstraţia matematică, întocmai nu a con- 
ceput în cercetările sale o demonstraţie nedesenată. 

Leonardo este iniţiatorul desenului tehnic în accep- 
1iunea restrinsă a termenului, sau în sensul mai larg de 
desen ştiinţific. Invențiile sale tehnice, mecanice, planu- 
rile arhitectonice civile si religioase, fortificațiile mili- 
tare, lucrările de irigație, sint gindite si realizate cu aju- 
torul desenului. 

Masinile imaginate de Leonardo sint descompuse gra- 
fic in elementele lor cinematice si constructive și pre- 
zentate astfel in detaliile lor si in ansamblu, incit multe 
din ele au putut fi construite mai tirziu. Masina desenata 
era pentru Leonardo ca si realizată. Cunostintele empi- 
rice despre rezistenţa materialelor si îndeosebi simţul 
artistic al dimensiunilor şi proporţiilor au înlocuit la el 
calculul riguros al pieselor. După aprecierea specialis- 
tilor, în desenele mașinilor lui Leonardo apar pentru 
prima dată asamblaje mecanice sectionate şi transpozitii 
ale planurilor pentru demonstraţia clară a tuturor or- 
ganelor şi dispozitivelor. Posibilităţile tehnice ale vremii 
sale, care nu depășeau nivelul artizanatului, cunoscute 
desigur lui Leonardo, au împiedicat realizarea practică a 
invențiilor sale tehnice-mecanice. Progresul făcut de Leo- 
nardo în domeniul mecanicii s-a bazat într-o largă mă- 
sură pe conceptul exact pe care 1-а avut despre maşină, 
simplă transformatoare şi multiplicatoare de energie, iar 
nu creatoare de energie cum o considerau cercetătorii 
mișcării perpetui din vremea sa. Progresul tehnic s-a 
datorat însă îndeosebi utilizării desenului cu ajutorul 
căruia s-a realizat pentru prima oară proiectul unei 
mașini în accepțiunea modernă a termenului. 

Iniţiator al desenului tehnic în mecanică, Leonardo 
‘este în domeniul anatomiei creatorul stilului modern al 
prezentării grafice a structurii corpului. Ca şi desenele 
din domeniul mecanicii, desenele sale anatomice au un 
caracter tehnic adaptat modalităţilor de studiu a struc- 
turii corpului, numite astăzi : anatomie descriptivă, ana- 
tomie topografică și anatomie funcţională. 

Cu ajutorul desenului el a creat un mod de a vedea 
anatomia, care este foarte apropiat de cel al zilelor noas- 
tre. Avansul pe care l-a avut asupra anatomistilor con- 
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temporani lui si a celor ce i-au urmat intr-o lungá pe- 
rioadă de timp, s-a datorat in mare parte faptului cá 
preparatorul pieselor, observatorul si desenatorul, erau 
reuniti în aceeaşi persoană, Erorile constatate de către 
anatomiştii actuali în unele din desenele sale anatomice 
provin din faptul că uneori nu a reprezentat realitatea 
văzută direct, ci a figurat anumite concepții fiziologice 
care aveau autoritate în timpul său, sau a transpus la 
om formaţii anatomice de la animal, sub influenţa su- 
m anatomistilor din care Leonardo s-a inspirat prin 
ecturi. 

tn domeniul anatomiei descriptive şi filozofice, Leo- 
nardo а înfățișat în desen cu exactitate tot ceea ce a 
putut urmări cu ochiul liber şi ceea ce timpul i-a permis 
să studieze, lucrind si observind singur. Unele din pie- 
sele sale anatomice presupun utilizarea tehnicilor si pre- 
paratiilor de disecţie avansate, са: maceratia, dilaceratia, 
sectiunile in diferite planuri, incluziunile, insuflatiile si 
injectiile intravasculare. In desenul pieselor anatomice, 
Leonardo isi propunea sá evoce imaginea spatialá per- 
fectá a obiectului, prin reprezentarea lui in mai multe 
planuri. Desenul inlocuieste descrierea, textul ráminind 
doar un auxiliar al imaginii. 

Leonardo nu este primul desenator in anatomie. El 
este insá primul care a conceput abstractiunea desenului 
necesará demonstratiei stiintifice. Astfel obiectul desenat 
este sustras ambiantei spatiale si luminoase reale, si in- 
fățişat pe un fond neutru, fără efecte inutile de umbrá 
si lumina. 

Contemporanul lui Leonardo, anatomistul Berengario 
da Carpi (1470—1530) numit si párintele iconografiei ana- 
tomice, continuind o traditie mai veche, ilustreazá de- 
monstrafiile sale anatomice prin scene cu caracter dra- 
matic, situate într-un decor fantezist. Acest stil al icono- 
grafiei anatomice, imaginat de gravorii primelor tipări- 
turi, se incetáfeneste cu opera lui Vesalius (1543) si dai- 
nuieste secole de-a rindul, atit in anatomiile medicale, cit 
si in cele artistice, copiate și rezumate după primele. 

Lipseau în această prezentare grafică urmărirea sis- 
tematică a detaliilor, analiza anatomică din planuri mul- 
tiple și favorabile demonstraţiei, prezentarea într-un de- 
sen cu caracter tehnic a corpului descompus în organele 
lui, ca o mașină în piesele constitutive. Aceste caractere 
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5 


ce se intinese prima dat in desenele anatomico ale lui 
4 Д ш de calitátile sale de inginer tehnician 
$1 de artist. Viziunea ilustratiei sale intimpiná pe cea 
actuali, multe din desenele lui de anatomie descriptivá 
si topograficá putind lua loc ín cele mai moderne tra- 
tate de anatomie. 

Mai putin cunoscute in anatomiile medicale sint dese- 
nele care privesc funcția de mișcare a articulaţiilor si 
mușchilor, capitol denumit astăzi biomecanica aparatului 
locomotor. 

Machetele imaginate si desenate de Leonardo, în 
care mușchii sînt înfăţișaţi sub formă de coarde, arată 
viziunea unui organism uman si animal care se mișcă 
după aceleaşi principii ale pirghiilor transmifátoare si 
multiplicatoare de forţă, aflate la baza invențiilor sale 
mecanice. Notatia în desen a problemelor de biomecanicá 
se deosebeşte de desenele descriptive prin economia mij- 
loacelor si prin abreviatiunile impuse pînă la o adevă- 
rată semantică a formelor, ingenioasă şi sugestivă, carac- 
teristică manuscriselor leonardeşti. Artistul Leonardo а 
creat însă şi o prezentare a formelor anatomice neegalată 
încă pînă astăzi : transpunerea în forme pline de viaţă, în 
atitudini. naturale si în mișcări a formelor de disectie. 
Servit de precizia observaţiei și virtuozitatea desenului, 
Leonardo a pus bazele unei anatomii noi, cunoscută si 
practicată empiric de către artiștii Renaşterii, disciplină 
care s-a numit mai tîrziu anatomie artistică. Această 
anatomie trebuia să servească cunoaşterii formelor exte- 
rioare pe care Leonardo le desenează pentru prima dată 
pe baza studiului substratului lor anatomic, creind impor- 
tantul capitol biologic si anatomo-artistic, denumit mor- 
fologia exterioară. 

Mișcarea mașinii corporale emană, după Leonardo, 
dintr-un principiu transcendent, dintr-o forță spirituală 
invizibilă, care se manifestă însă prin mecanisme repre- 
zentabile, Astfel sufletul si pasiunile lui sînt desenate 
de Leonardo ca mișcări expresive şi trăsături fizionomice 
imprimate definitiv, 

Desenul pentru L 
a aborda problemele abstr 
matice si invențiile sale geometrice 
ajutorul desenului și aplicate apoi 


eonardo este o metodă curentă de 
acte, Unele din deductiile mate- 
sint dezvoltate cu 
în mecanică. Astiel 
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este rezolvarea diviziunii cercului cu o singurá deschizá- 
turá de compas in : 3, 5, 6, $1 30 de párti. 

Leonardo a cunoscut subtilele speculatii geometrice 
ale proportiei continue pe care o numește secţiunea de 
aur si a imaginat unele aplicatii practice la punerea in 
proportie a planurilor arhitecturale sau chiar a figurii 
umane. El a desenat pentru prietenul sáu, cálugárul 
polonez Luca Pacioli, plangele tratatului ,Divina propor- 
zione“ redactat la Milano in 1500 si tipărit la Venetia 
in. 1509. 

Ín domeniul arhitecturii, cu ajuterul desenului Leo- 
nardo a efectuat adevárate experimente teoretice, creind 
variante de forme îndrăzneţe, pe baza consideratiilor geo- 
metrice si matematice, fárá intentia realizărilor „practice“. 

Una din preocupările sale, comună cu a marilor 
arhitecţi ai Renaşterii, a fost problema cupolei, desenind 
între altele planurile adaptării unei cupole la arhitectura 
„gotică“ a domului din Milano. 

Ca arhitect militar s-a preocupat de modernizarea 
ре baze. științifice a formelor tradiţionale de fortificaţii, 
desenind numeroase proiecte în care urmărește rotun- 
jirea unghiurilor arhitecturii în scopul anulării efectului 
tirului ' bombardierelor inamice. 

Îndrăzneala și originalitatea au făcut aceste planuri 
nerealizabile în timpul său, ca şi planurile din domeniul 
arhitecturii civile şi religioase, unde nu se cunoaște nici 
o construcţie legată de numele său. 

Extraordinara uşurinţă a exprimării prin desen i-a 
permis să varieze experienţele arhitectonice şi să veri- 
fice matematic adevărul, sau să corecteze erorile. 

Desenul care ţine la Leonardo loc de realizare prac- 
Нех îl arată ca pe un adevărat creator practic, deosebit 
de teoreticienii sau de metodologii puri de tipul lui 
Francise Bacon. 

Manuscrisele lui Leonardo reprezintă un învățămînt 
în care expunerea are forma unui soliloc şi pe alocuri 
a unei conversații cu o persoană imaginară, martoră a 
experienţei sale. În afară de unele notații personale cu 
caracter intim (scrisori, note de cheltuieli, reţete, aforisme, 
legende), observaţiile şi reflexiunile lui Leonardo sint 
concepute pentru a fi transmise. Suita sistematicá а 
dialogurilor si descoperirilor lui trebuia să alcătuiască 
„tratate“, adică un mod de expunere tehnică şi detaliată 
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pind la epuizarea tuturor cunoştinţelor într-un domeniu, 
expunere care a căpătat un caracter științific in Renas- 
tere şi un caracter modern şi actual în opera lui Leonardo 
da Vinci, 

Scopul suprem al acestei opere era cresterea intelep- 
ciunii si puterii umane. ,— O Leonardo, perché tanto 
pente? — Prima morte che stanchezza. Non mi sazio di 
servire, Non mi stanco nel giovare“. (О, Leonardo de ce 
te ostenesti atit ? — Intii moartea, pe urmá oboseala. Nu 
mă satur de a trudi. Nu obosesc de a fi de folos oame- 
nilor). 

Vizionar pentru epoca sa, ale cárei posibilități teo- 
retice si indeosebi tehnice le depășea, Leonardo apare 
din perspectiva actuală un luptător neobosit împotriva 
ignoranței si obscurităţii, pentru eliberarea omului si 
pentru stăpinirea naturii prin creşterea capacităţii sale 
tehnice. Leonardo nu a fost o apariţie izolată în timp. 
El nu contrazice procesul istoric de formare colectivă a 
gindirii umane. El se incadreazá in spiritul stiintific si 
inovator al Renasterii. Cáuta prietenia oamenilor celor 
mai ауапзай ai timpului (Bramante, Pacioli, Cardano), 
pe care ii depásea prin adincimea gindirii si vastitatea 
preocuparilor si indeosebi prin originalitatea expresiei 
bazată pe geniala ușurință de a concepe și a se exprima 
prin desen. 

Inventator al desenului tehnic, el a putut să conceapă 
mașini care, în domeniul manufacturii, urmăreau meca- 
nizarea muncii si creşterea productivităţii, cum sînt : 
mașina de ţesut, cu ajutorul căreia un lucrător putea 
țese mecanic mai multe stofe simultan, redescoperită în 
secolul al XVII-lea; magina de fabricat ace, care trebuia 
să economisească importante sume anuale, sau maşina de 
tors automată care a însemnat o adevărată revoluţie în 


industrie după 250 de ani. 

Numeroase desene arată că una din preocupările sale 
constante a fost perfecționarea sistemelor de angrenaje, 
care în forma primitivă din vremea sa reprezentau 0 
mare pierdere de energie, Desenul care la Leonardo à 
ținut loc de creație concretă l-a permis realizarea tuturor 
ideilor izvorite din principiul său moral tundamental : 
dorința de a servi. Cu ajutorul desenului a proiectat 
opere de interes și folosinţă generală, lucrări de cana- 
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lizări, de asanări de БЫ, proiecte urbanistice si lucrări 
cartografice. 

Desenul era la Leonardo, expresia unui stil de gin- 
dire în imagini concrete, care necesită continua căutare 
a evidenţei conceptuale şi plastice. El numeşte poezia 
— creatoare de iluzii (bugiarda), muzica —  sármaná 
(sventurata), sculptura foarte mecanicá (mecanicissima), 
in timp ce pictura, care considerá toate calităţile for- 
melor, suprafetelor si locurilor, este o subtilá speculatie 
filozofică („una filosofica e sottila speculazione“). Forma 
de gindire a lui Leonardo este, cu ajutorul desenului, 
creaţie neîncetată, fie că este vorba de schița unei com- 
poziţii, fie că este vorba de invenţia unei mașini. Creația 
este numită de Leonardo virtute, în sensul tehnic şi 
moral, virtutea tehnică artistică nefiind posibilă fără 
practica virtuţii morale. 

Cunoașterea ştiinţifică, creația artistică şi practica 
morală se contopesc în personalitatea umană, considerată 
de Leonardo ca imagine a frumuseţii și perfecțiunii uni- 
versului. 
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3. Dürer la hotarele artei moderne 


. „În 1486... tatăl meu m-a dat la Michael Wolgemut 
în ucenicie, ca să-i slujesc timp de trei ani“... notează 
Diirer în cronica de familie, amintind de prezentarea 
pe care Cennini şi-o făcuse cu un secol înainte : „Eu 
Cennino, fiul lui Andrea Cennini născut la Colle di 
Valdesa am fost format în secretele artei timp de doi- 
sprezece ani de fiul lui Taddeo Agnolo din Florenţa, 
maestrul meu“. Ca şi Cennini, Diirer a primit educaţia 
artizanală în „artele mecanice“ în „atelier“, începînd cu 
meșteșugul de „orfăurar“ al tatălui. În vremea sa, artistul 
meserias era supus corporațiilor, care reglementau atit 
învățămîntul cit si circulaţia produselor artizanale t. Cînd 
Diirer descoperă Italia în 1495, italienii (cu a doua gene- 
ratie de artiști) aveau o sută de ani avans pe calea „eli- 
berárii* artei şi artistului 2. 


{In Evul Mediu, pictura nu se număra printre cele șapte 
arte liberale care se subdivizau în două grupe : trivium, cu gra- 
matica, retorica si dialectica, si quadrivium, cu aritmetica, geo- 
metria, astronomia $1 muzica. 

2 în această direcţie, un moment important il marcheazá 
Comentariile lui Ghiberti (1447), cu capitolul dedicat cunostin- 
telor științifice pe care trebuie să le posede pictorul, sculptorul 
sau arhitectul. Acestea erau : optica, perspectiva, anatomia şi în 
special matematica, prin care artele trebuiau să se apropie cel 
mai mult de „artele liberale“. Leone Battista Alberti scrisese în 
1436 Tratatul despre pictură, cu celebra codificare cantitativă a 
frumosului si cu fundamentarea geometrică a perspectivei. La 
scurt interval, în 1492, pictorul matematician Piero della Fran- 


86 


Scanned with CamScanner 


Geniul de cercetátor curios in toate ramurile spiri- 
tuale il apropie de oamenii universali ai Renasterii ita- 
liene si in special de Leonardo, al cárui echivalent este 
in nord. In Dürer, însă, mai stăruie trăsăturile omului 
medieval: názuinfa cunoaşterii obiective a realităţii se 
ciocneste la el cu o sensibilitate modelatá de influentele 
prelungite ale spiritualităţii medievale ; dorește măsura, 
dar în opera sa se abate adeseori de la ea; aspiră la 
realism, si totuşi se lasă in voia spiritului său vizionar, 
a tentatiei fantastice, expresioniste, ajungînd la tragica 
mărturisire a „melancoliei“ în fata imaginii raţiunii dezo- 
late de dezordine şi de inutilitatea eforturilor umane. 
Prin ceea ce a gindit şi scris, prin elogiul constant al 
raţiunii, Diirer rămîne însă un om al Renaşterii, deşi 
mai puţin modern ca Leonardo, care-l devansează prin 
capacitatea sa de sinteză si de formulare a legilor gene- 
rale care dirijează fenomenele naturale şi estetice. 


Teoria artei — care ridicase pictura şi sculptura la 
rangul de „arte liberale“ — a fost una din obsesiile lui 
Diirer, obsesie care defineşte principala sa trăsătură ca 
artist modern. „Pînă acum mulţi pictori tineri de talent 
au fost crescuţi în Germania fără nici o teorie, conduşi 
numai de practica zilnică. Ei au crescut ca pomii sălba- 
tici, fără îngrijire, cu toate că unii prin practică constantă 
au cîştigat oarecare libertate a miinii si au produs opere 
puternice, chiar fără inteligenţă. Este evident că datorită 
indeminárii si practicii culorii, pictorii germani au cistigat 
abilităţi, însă le lipseşte arta măsurii“ 3. Măsura şi calcu- 
lul erau gîndite de Diirer ca o fundamentare raţională a 
creaţiei, un criteriu al demonstraţiei obiective a ade- 
vărului, „căci minciuna este atît de adînc sădită in 
însăși posibilitatea noastră de a cunoaşte, iar întunericul 
este atit de înrădăcinat în noi, încît gresim chiar şi atunci 
cînd încercăm să desluşim lucrurile prin simţurile noastre. 
Totuşi dacă cinvea își sprijină lucrarea pe o demonstra- 


cesca dă la iveală lucrarea De prospettiva pingendi, iar elevul 
său Luca Pacioli, reluind o temă a maestrului, rezumă si fixează 
o experiență seculară a corporațiilor medievale în lucrarea De 
divina proportione (Veneţia, 1509), ilustrată de prietenul său, 
Leonardo da Vinci. 

з Dürer : Indrumar privind măsurătorile cu compasul si rigla 
(1525). Prefafa. 
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iie geometricá si dovedeste adevárurile fundamentale 
să fie crezut de toată lumea"^ „.scrie Dürer amintind 
de Leonardo pentru care „nici о ştiinţă nu este demnă 
de acest nume dacă nu trece prin verificare matematică“. 


In spiritul dezvăluirii secretelor artizanale 5 si ale 
eticii pedagogice, caracteristice artiștilor învăţaţi ai Re- 
nașterii, Dürer concepe un învățămînt atotcuprinzátor 
care trebuia să alcătuiască „hrana ucenicului pictor“ (cele 
trei tratate redactate nu reprezentau decît fragmentele 
pe care timpul și puterile omenești i-au permis să le 
publice): ,..Nu am pornit să scriu această lucrare de 
dragul gloriei şi nici nu am vrut să o înfăptuiesc pentru 
nimeni altul decit pentru tinerii noştri din Germania 
cărora această problemă le este necunoscută“ @, 

Spre deosebire de italieni, care formulaserá o teorie 
matematicá a frumosului, definind caracterul stiintific al 
unei arte bazatá pe anatomie si perspectivá, pentru Dürer 
teoria a insemnat in general o adaptare la scopuri prac- 
tice, imediate, a unor idei de imprumut. Indrumarul pri- 
vind măsurătorile cu compasul si rigla (1525) este о apli- 
catie а geometriei euclidiene la practica sculpturii, cio- 
plitoriei, bijuteriei si constructiei literelor, precum si o 
aplicatie a problemelor elementare de perspectivá la pic- 
{ига si arhitecturá. La fel ,,Citeva indrumári cu privire 
la întărirea oraşelor, castelelor si tirgurilor“ (1527) consti- 
tuie mai mult o aplicatie a fanteziei artistice la proble- 
mele de urbanism (salubritate, másuri impotriva incen- 
diilor) si de rezistenţă la atacuri și asedii. 

Acolo unde Diirer, datorită spiritului său meticulos 
şi ordonat, a atins cu adevărat originalitatea, dezvoltind 
creator ideile înaintaşilor, a fost studiul proporţiilor. Ca 
si contemporanii săi, Dürer nu se indoia cá arta imitá 
natura. El considera, însă, că frumuseţea este astfel rás- 


4 Dürer : Marea incursiune estetică. 

5 în Salus 1512 (Proiect de prefață), Dürer, care cunoscuse 
cu siguranță manuscrisele $i scrierile unora dintre artiştii teore- 
ticieni ai Italiei, se referă la lipsa izvoarelor contemporane asu- 
pra studiului proporțiilor si la refuzul lui Iacopo de'Barbari de 
a-i destăinui secretul măsurilor omului „căci nu aud de nici unu 
din vremurile noi care să fi scris ceva şi să fi dat la iveală, incit 
sá pot citi si eu pentru perteojtonaren mea, Căci desi există cîțiva 

re au scris) 151 ascund arta lor. CE ON 
ne 6 -Dürer Aer despre proporții. (Proiect de dedicație către 
Wilibald Pirckheimer.) 
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pîndită în lucruri, încît „trebuie să pictezi foarte mulţi. 
oameni şi să scoţi din fiecare ce ţi se pare mai frumos, 
să măsori şi să introduci totul într-o singură imagine“ ; 
o concepţie comună artiştilor Renașterii, descinzind din 
estetica antică a lui Plotin, după care imitatia se înalță. 
către ideile care stau la baza naturii însăși. Frumusețea 
lucrurilor este arhetipul existent în suflet; de aceea 
Dürer socoteşte frumos „ceea ce în éra umană este soco- 
tit de majoritatea oamenilor ca frumos“, categorie defi-- 
nită în spirit pozitivist drept „ceea ce nu este excesiv 
si inutil“. 

Studiul proporţiilor l-a preocupat pe Dürer timp de- 
27 de ani’. Sub influenţa artiştilor teoreticieni ai Renas- 
terii italiene (care formulaseră deja o teorie a propor- 
tiilor) şi a unor idei obscure privitoare la armonia rela- 
{Шог numerice, la simbolismul numerelor şi la conso-- 
nanfa lor cu armonia universului, Dürer construieşte mai 
întîi figuri cu rigla si compasul, după metoda schemelor- 
constructive medievale 8. Astfel sint desenele Adam şi 
Eva din 1500—1504. După această dată, Dürer dedică o. 
lungă perioadă (pînă către 1517) cercetărilor personale, 
ajungînd în cele din urmă la clarificarea ideilor asupra. 
raportului dintre frumusețe si adevăr. Ideea originală 
a studiului proporțiilor din această etapă a fost legifera-. 
rea mai multor tipuri de frumusete prin mai multe 
canoane. Corespondenta pártilor, consideratá ca un criteriu. 
de frumuseţe, îl conduce pe Dürer la о adevărată intele— 
gere a naturii si ЇЇ face sá părăsească ideea iniţială a unei 
frumuseți unice cuprinsă într-un secret al cifrelor. 

Cu aceasta, Dürer părăseşte definitiv conceptul 
pitagorician al simbolismului numerelor, adinc inra- 
dácinat in estetica Renasterii italiene, precum și sche- 
matismul geometric medieval, si restringe ideea al- 
bertianá а proportiilor generale ,consonante* la stricta 


7 între 1500 şi 1527. Tratatul asupra proporţiilor a apărut 
în 1528, la cîteva luni după moartea artistului. Cele mai inte- 
resante sînt studiile realizate între 1507—1512, desenele cu pana. 
cuprinse in colectia Dresdener Skizzenbuch. 

8 Cunoscute azi prin caietele lui Villard de Honnecourt. 
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aplicare in domeniul măsurilor corporale. In acelaşi timp, 
Diirer lasă să se intrevadá că frumuseţea legată de numere 
nu are o valoare absolută în sens pitagorician, ci rapor- 
turile numerice care traduc forma pot înscrie mai multe 
tipuri de frumuseţe, anunfind astfel transformarea unui 
adevăr absolut, într-un fenomen subiectiv al sensibilităţii. 
Părăsind universalitatea şi indreptindu-se spre empirism, 
Diiren anticipează unele din cercetările cele mai recente 
asupra proporţiilor 9, ale căror concluzii generale au fost 
demonstrarea imposibilității de a proba că unele sisteme 
de proporţii sînt mai bune decît altele, sau că unele 
produc mai multă plăcere estetică decit altele. De ase- 
menea, opinia lui Dürer cá proportiile si másurátorile nu 
valoreazá decit in mina celor ce stiu sá deseneze precede 
afirmatia lui Le Corbusier dupá care „modulorul“ nu este 
eficace decit în mina celor talentaţi, aprecierea lui 
Einstein, că modulorul „este o gamă de proporţii care 
face răul dificil şi binele facil“ si moţiunea arhitecţilor 
londonezi 0, după care „sistemele de. proporţii fac dese- 
natorilor buni dificultăţile mai uşoare, iar celor răi, mai 
grele“. Dürer, empiristul meticulos, a păşit metodic pe 
calea stabilirii măsurilor si raporturilor dimensionale, 
ajungînd la ideea modernă a relativității proporțiilor. Fără 
să gindeascá sistemul de proporţii legat de stilurile ar- 
tistice 11, Dürer a intrevázut necesitatea unirii siste- 
mului care stabileşte raportul părţilor cu întregul (Vitru- 
viu) cu cel care compară părţile între ele (Alberti), la 
care adaugă si studiul său personal al abaterilor de la 


normă. Exprimind, in cartea I, másurile in parti ale 


întregului, |х ===) Diirer recunoaste unitatea orga- 


nică in care se raportează părțile la intreg si se urmá- 


reste regula raporturilor, indiferent de dimensiuni. In 


9 Primul congres internaţional asupra proporţiilor în artă, 


ţinut la Milano între 21—29 septembrie 1951. 
0 Mitingul de la Royal Institute of British Architects, 
London, 18 iunie 1957, 
и Erwin Panofsky, despre proporţiile со 
а stilurilor arlistice, in Meaning in the Visual Art 


rpului ca expresie 
s, 1955. 


90 


Scanned with CamScanner 


cartea a Il-a asupra proporţiilor, másurind cu rigla lui 
Alberti, pune acentul pe comparatia directă a segmen- 
telor (x —1; y — 4), care în prima metodă erau com- 
parate prin intermediul taliei. In acest mod, sistemul 
proporţiilor lui Dürer cîștigă în valoare constructivă 
ceea ce se pierde în forță generalizatoare. 

Tratatul lui Dürer, un adevărat studiu sistematic al 
corpului intr-o conceptie esteticá realistá, cu toate cá a 
fost editat în mai multe limbi, nu а avut răsunetul lucră- 
rilor care au continuat sá considere ргорог Ше corpului 
ca expresie a unei ordini absolute. Dürer a creat insá 
premisele unei gindiri moderne a problemei proportiilor, 
devansind cu citeva secole relativizarea lor prin diso- 
cierea conceptului de formă de acela de număr. Credința 
într-o armonie, echilibru si balanță a părţilor si intre- 
gului, adinc împlintată în natura umană, care străbate 
gindirea lui Diirer, reapare în contemporaneitate la un 
Le Corbusier, pentru care proporțiile reînvie sub aspec- 
tul tehnologic al standardizării şi al producţiei seriale 1, 


—— 


22 Le Corbusier : Le modulor. 
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4. Corpul uman ín opera teoreticá 
a lui Albrecht Dürer 


Dürer a fost unul dintre putinii artisti teoreticieni 
pasionaţi pentru studiul infátigsárii umane şi singurul care 
a scris un tratat complet si inchegat dedicat proportiilor 
si formelor corpului. 

Acest tratat, reprezentînd partea cea mai importantă 
din opera sa teoretică, a fost conceput ca un capitol al 
unei lucrări mai vaste care trebuia să cuprindă teoria 
completă a picturii, sub denumirea : învăţătura picturii 
sau hrana fiilor picturii. 

În decursul timpurilor, lucrarea apreciată îndeosebi 
sub unghiul de vedere al studiului proporţiilor, a cunos- 
cut aprecieri deosebite în ceea ce priveşte valoarea sa 
teoretică si practică. 

Practic, studiul propus de Direr a părut artiștilor 
mult prea complicat pentru învățămîntul plastic şi pen- 
tru aplicarea sa în lucrările de atelier. 

Teoretic, concluziile lui Diirer au părut lipsite de 
o semnificaţie mai generală si ocolite în lucrările de 
specialitate dedicate studiului corpului. Anatomia artis- 
ticá, născută în Renaștere si dezvoltată în direcţia stu- 
diului anatomic al corpului, nu a cunoscut importanța 
tratatului lui Dürer, iar istoria anatomiei plastice nu a 
găsit un loc operei sale gi nu a înscris numele lui Diirer 
în lunga serie a specialiştilor anatomoartişti. 
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Ca si opera sa plasticá, vázutá diferit in diverse 
epoci, opera teoreticá a lui Dürer a cunoscut $1 ea inter- 
pretări diferite in timp. Răspîndirea mare în {йге eu- 
ropene a scrierilor sale, in secolele XVI si XVII, se 
datoreste in cea mai mare parte unor lucruri considerate 
astăzi naivitáti, in timp ce secolul al XIX-lea si mai ales 
secolul nostru a descoperit in tratatul proportiilor, o 
latură necunoscută înainte, anume un studiu intensiv 
al formelor exterioare, pe care geniul plastic al lui 
Dürer l-a legat în mod natural de studiul proporţiilor. 
Dacă regulile proporţiilor a căror căutare l-a pasionat 
un lung şir de ani nu puteau fi găsite fără metodele 
antropologiei moderne, în domeniul cunoașterii formelor 
exterioare, Diirer a realizat o operă cu o valoare stiinti- 
fică şi plastică neîntrecută încă. Stiinta formelor exte- 
rioare ale corpului, morfologia exterioară, născută la 
sfîrşitul secolului al XIX-lea pe terenul cercetărilor me- 
dicale şi dezvoltată în antropologie, recunoaște in Dürer 
un adevărat precursor. De asemenea, cînd acest studiu 
al exteriorului, cu importantele direcţii de cercetare a 
reliefurilor suprafeţei corpului — morfologia generală — 
si a variatelor forme corporale — morfologia diferen- 
tialà — a fost introdus în anatomia artistică actuală, 
Diirer apare ca unul dintre cei mai mari anatomoartisti, 
putind fi considerat, alături de Leonardo da Vinci, înte- 
meietorul acestei discipline. În timp ce Leonardo a legat 
studiul formelor de o perfectă cunoaştere a anatomiei 
si biomecanicii aparatului locomotor Dürer, urmind dru- 
mul direct al observaţiei, fără să fie anatomist, a înteme- 
iat prima cercetare sistematică a morfologiei umane. 
Această latură a tratatului proporţiilor, legată de preocu- 
pările morfologiei actuale, depăşeşte cu mult în impor- 
tantá ideea iniţială a cercetării lui Dürer. Pentru anato- 
moartist şi pentru artistul plastic, teoria formelor şi pro- 
portiilor corpului si ilustraţia sa, din tratatul lui Dürer, 
arată rodnicia unei legături strînse între teorie şi prac- 
ticá pentru creşterea forţelor plastice în raport cu prac- 
tica empirică si în acelaşi timp avansul pe care ştiinţa 
îl poate avea în cercetările sale, de la geniul artistic. 

Diirer a primit impulsul pentru cercetările teoretice 
legate de arta plastică, de la artiştii teoreticieni ai Italiei 
din Quattrocento, cunoscuţi direct sau indirect în cele 
două călătorii ale sale în Italia de nord, din 1495 şi 1505. 


93 


Scanned with CamScanner 


Autorii antici Euclid si Vitruvius, cunoscuţi. mai intii in 
Italia, si pictorul venețian Jacopo Barbari sînt numele 
de care Diirer leagă începutul cercetărilor sale, Concepţia 
unei arte fundamentată ştiinţific, aplicația matematicii 
în rezolvarea problemelor artistice si tehnice le-a cunoscut 
probabil din unele manuscrise ale lui Leonardo sau din 
lucrările lui Battista Alberti, Piero della Francesca gi 
Luca Pacioli. 

Alături de influenţele ştiinţei italiene, opera teore- 
tick a lui Dürer a primit un sprijin deosebit de la umanistii 
germani : Reuchlin, Melanchton şi îndeosebi de la prie- 
tenul său, eruditul umanist Pirckheimer care l-a sfătuit 
pe Diirer să publice lucrările sale teoretice si căruia i-a 
dedicat tratatul proporțiilor. 

Studiul proporţiilor l-a preocupat pe Dürer timp de 
douzeci si sapte de ani (1500—1527). 1n gindirea sa plas- 
ticá, ргорог Ше au reprezentat insási forma de ansamblu 
a corpului, sau constructia sa. De aceea, másurile si ra- 
porturile lor au devenit in mod firesc, formá sau infáti- 
sare („Gestaltung“), iar regulile proportionarii au condus 
cátre infelegerea legii biologice a constantei si а variabi- 
litátii formelor. 

Sub influenţa italienilor, cercetarea lui Diirer are 
la început un caracter estetic. El a considerat un timp 
cá frumusetea constá in anumite márimi ale segmentelor 
si intr-o anumitá imbinare a dimensiunilor in raporturi 
exprimabile numeric. In cáutarea ,scretului^ cifrelor 
care inchid frumusefea, si pe care a crezut cá il detin 
Italienii, Dürer s-a oprit mài întîi la măsurile vitruviene, 
construind cu compasul si linia o serie de figuri cárora 
le-a dat denumiri mitologice (Apollo, Esculap), sau biblice 
(Adam si Eva) (1500—1504). 

Perioada cea mai rodnicá si mai interesantá a stu- 
diilor sale se desfăşoară între anii 1504—1517. Este peri- 
oada cáutárilor pasionate а drumului propriu in studiul 
proporţiilor, perioada de clariticare a ideilor asupra rapor- 
tului dintre frumuseţe si adevăr si de cucerire a conclu- 
ziilor definitive, care au fost fixate in tratatul său. Cele 
mai multe dintre desenele, studii de proporţii, din aceasta 
perioadă, sint cuprinse în culegerea numită Caietul de 
schiţe din Dresda (Dresdener Skizzenbuch). Ele sint măr- 
turii ale unor căutări impresionante. a metodei de lucru 
si formei de exprimare, care dezvăluie cel mai bine geniul 
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teoretic si plastic al lui Dürer. Aceste desene, dintre care 
unele reprezintă formele definitive trecute în gravură, 
păstrează urma vie a zbuciumului artistului si reprezintă, 
în afară de aceasta, expresia directă a liniei lui Dürer, 
ceea ce le dă o valoare neprejuité si incomparabilă fata 
de gravurile tratatului extecutate de un gravor contem- 
poran cu el (Hyeronimus Andrea). 

Concluziile lui Dürer asupra proporţiilor sint strîns 
legate de concepția sa estetică. Prin această îmbinare 
fericită a ideilor teoretice si a practicii artistice, Dürer 
s-a apropiat de adevărul naturii, iar observaţiile și stu- 
diile sale asupra proporţiilor au cîştigat semnificația mai 
largă a unui studiu complex de morfologie diferenţială. 

Ca om al Renaşterii, Dürer a fost si el obsedat de 
ideea frumuseţii, însă frumuseţea concepută ca o normă 
ideală, după îndemnul italienilor, care perpetuau una 
din tradiţiile antichităţii, greco-romane, nu se potrivea cu 
viziunea sa plastică. 

„Dar ce anume e frumosul, nu ştiu“ se resemnează 
în cele din urmă Direr, în privinţa căutării și definiţiei 
frumosului ideal. „De asemenea, nu există pe pămînt 
un om care ar putea să ne arate cum trebuie să fie cel 
mai frumos om. De aceea nu este posibil ca tu să poti 
desena o figurá frumoasá dupá un singur om. Deoarece 
nu există pe pămînt un om atît de frumos, care sá nu 
poată fi întrecut in frumuseţe“. „Trebuie să creem ceea 
ce în decursul istoriei omeneşti s-a considerat frumos de 
către majoritatea oamenilor“. „Frumos este ceea ce nu 
este excesiv“, este concluzia finală a lui Dürer. „Exce- 
sul ca si lipsa strică orice obiect“ afirmă el, constatind 
totodată că excesul este și inutil, atit în natură cit si 
in artá, iar grija de cápetenie a artistului este de à 
veghea ca uritul sá nu se strecoare in opera за. 

După cum frumuseţea nu este concentratà intr-o sin- 
gură înfățișare omenească, tot astfel nu există numai о 
singură frumuseţe, „Există diferite tipuri de figuri ome- 
nesti, Baza lor este dată de cele patru temperamente 
(complexiuni). | 

Dacă pictăm o figură, trebuie să o tucem pe cea mai 
frumoasă pe care sintem în stare şi in müsura in care 
corespunde împrejurărilor“ (în compoziţia plastică). аем 
de provenienţă antică, а unei frumuseții realizată parțial 
in infátigárile individuale, din care un artist poate sa 
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“extragă о frumuseţe ideală, in sensul lui Vitruvius, este 
strins împletită la Diirer, cu ideea, tot de provenienţă 
„antică, însă reactualizatá in Renaştere, a temperamentelor 
sau a tipurilor biologice psiho-somatice. În cadrul fiecărui 
tip există o armonizare a părţilor între ele și cu între- 
gul, o unitate în înfăţişare sau un stil biologic, care, in 
limitele normalului, este resimţită са frumoasă. „Nu se 
cuvine ca o parte să fie grasă — spune Diirer — iar alta 
să fie uscată. Să faci, de exemplu, picioare grase si braţe 
uscate şi invers, sau partea anterioară a corpului grasă 
şi partea posterioară, slabă. Dar toate părţile trebuie să 
fie proporţionale și să se combine just, deoarece lucrurile 
proportionate sînt considerate frumoase“. „În fiecare 
figură trebuie arătată aceeaşi virstă pentru toate părţile 
si membrele — continuá Dürer, amintind pe Leonardo. 
Să nu se intimple să faci corpul unui tinár, pieptul unui 
bătrin, braţele si picioarele de vîrstă mijlocie, sau corpul 
să Не făcut din față tînăr, sau din spate bătrin, deoarece 
acestea sînt potrivnice naturii“. 

„Corespondenţa lucrurilor este frumoasă“ afirmă 
Diirer, ajungind la concluzia că există mai multe tipuri 
de. frumuseţe. „Nu trebuie să te limitezi la un singur 
tip, cu care lucrează un maestru, deoarece fiecare imită 
ceea ce îi place lui, dar dacă tu vezi multe, alege pentru 
a folosi ceea ce este mai bun. Pictorul trebuie să fie 
experimentat și cunoscător în diferite procedee de expri- 
mare şi să cunoască bine diversele tipuri. Cu ajutorul 
măsurării formelor exterioare se pot arăta oameni de 
toate felurile : care aparţin naturii focului, aerului, apei 
si pămîntului.“ t 

Ideea originală a studiului proporţiilor din perioada 
Dresdener Skizzenbuch este legiferarea mai multor tipuri 


1 Dürer reia aici doctrina hipocraticá a temperamentelor 
cunoscutá in Renastere si fixată mai tîrziu, in secolul al KVI- 
lea, їп opera lui Lazarus Riverlus, Oamenii sînt împărțiți după 
caracterele fizice şi psihice în : melancolici, flegmatici, colerici 
și sanguini. In doctrina antică, fiecare temperament ега legat 
de un element al naturii și de calitatea acestuia : 


melancolicul = rece — pămîntul 
flegmaticul — umed — apa 
colericul — fierbinte — focul 
sanguinul — uscat — aerul 


Dürer a încercat de mai multe ori sá fixeze particularità- 
file tipurilor prin particularităţile proporţiilor. 


96 


Scanned with CamScanner 


de frumuseţe, prin mai multe canoane sau sisteme pro- 
portionale. Această idee fecundă a tipurilor de frumuseţe 
a aruncat o punte între estetic și biologic, diversele 
tipuri biologice cistigind astfel legitimitate estetică. 
„Există multe varietăţi şi cauze ale frumosului“, de aceea 
nu trebuie considerat frumos numai ceea ce corespunde 
gustului propriu, dragostea nu trebuie să orbească jude- 
cata, iar gustul personal trebuie controlat cu gustul celor 
mai mulţi, „deoarece mai multi vor observa mai mult 
decit unul singur, cu toate că se intimplá ca unul să 
înţeleagă mai mult decît miile, dar aceasta se întîmplă 
rar“. 

Corespondenta partilor consideratá ca un cri- 
teriu de frumusete il conduce pe Dürer cátre o adeváratá 
înţelegere a naturii si il face să părăsească ideea iniţială 
a unei frumuseți unice bazate pe un unic sistem de rapor- 
turi şi cuprinsă într-un secret al cifrelor. Gindirea este- 
tică face loc la un moment dat înțelegerii biologice, ast- 
fel încît recunoscind frumusețea multiplă a naturii, con- 
chide: „Eu nu voi lăuda proporțiile pe care le descriu 
cu toate că nu le socotesc cele mai rele. Eu nu le arăt 
aici pentru cá ar trebui ca ele să fie asa si nu, altfel. 
Dar cu ajutorul lor vei putea cáuta si güsi o cale mai 
buná deoarece fiecare trebuie sá urmáreascá a imbuná- 
{АН opera за“. 

Trecind de ре poziţia estetului pe aceea a unui cer- 
cetátor biolog, anatomoartist, Dürer nu prescrie si nu 
recomandá un tip de frumusefe. Aceastá atitudine este 
esentialá, ca si efortul de a intelege regula pluralitatii 
frumusetii naturale, indiferent de intelegerea sau modul 
de formulare a acestei reguli, care au produs poate insuc- 
cesul temporar al ştiinţei proporţiilor a lui Dürer. 

Dupá ce Dürer stabileste in tratatul proportiilor, in 
primele două cărţi, proporţiile corpului masculin şi femi- 
nin al unor tipuri umane cu 7, 8, 9, 10 şi 11 înălțimi de 
cap, cuprinse în înălţimea corpului (figurile A, B, C, D, 
E) Я după ce înfățișează separat proporţiile capului, 
miinii și piciorului, cu măsurile exprimate după sistemul 
lui Vitruvius în raportul 1/n, și după sistemul lui Alberti 
în raportul 6/n, Dürer trece în, cartea a 3-a la prezen- 
tarea variabilităţii formelor, 

Ideea pe care Dürer si-à “făcut-o despre variabilitatea 
formelor îşi păstrează valabilitatea pentru gindirea bio- 
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tipologicá actuală. Variabilitatea individuală este o aba- 
tere de la uniformitatea tipului. Aceasta reprezintă con- 
stanta înfățișării si limita posibilă a diferentierii indivi- 
zilor, după cum diformul si anormalul reprezintă limita 
de abatere de Ја constanfa tipului. 

Tipurile sau constantele înfăţişate de Dürer în pri- 
mele două cărți sînt tipurile sexuale, bárbat-femeie, ti- 
purile de virstă limitate la figura unui copil de un an, 
apoi tipurile numite actual morfologice, tipul mijlociu (fi- 
gura viguroasă, țărănească, iniţială, notată cu litera A și 
femeia cu forme și proporţii corespunzătoare), apoi va- 
riantele de creștere înalte (notate cu B, C, D, E). 

In afară de aceste tipuri, Dürer a cunoscut 51 а ге- 
prezentat in opera sa plasticá „tipurile constituţionale“ 
sau „temperamentele“, după doctrina antică 2 si tipurile 
rasiale, spunînd despre tipul „maur“ (negru) că „a găsit la 
unul din ei un corp aşa de frumos cum nu a mai văzut 
sinici nu poate să-și închipuie“. 

i'sObservatia l-a condus ре Dürer la descoperirea unei 
lei biologice fundamentale, constanța si variabilitatea 
formelor, cu limitele impuse de natură, în cadrul norma- 
litátii? El numeşte constanta formelor ,,Vergleichlichkeit* 
şi variabilitatea „Verkehrung“. Prima reprezintă unitatea 
formelor, cealaltă bogăţia si varietatea lor. 

"Desigur, acestei observaţii profunde şi exprimări 
corecte 'îi lipsea fundamentul științelor biologice actuale, 
care permit înţelegerea in spirit darwinist a adevăratei 
legături" între tipuri, si în general a legăturii între con- 
stah(a şi Variabilitatea formelor naturale. Ideea lui Dürer 
nu este, pentru acest motiv, mai puţin fecundă pentru în- 
telegerea 'adevăratului raport între frumosul natural si 
frumosul artistic! sau între frumuseţe si adevăr, in re- 
prezentarea” plastică. Modul însă în care Dürer şi-a in- 
chipuit că se realizează variabilitatea naturală, şi cum a 
imaginat-o in’ cartea а Il-a a tratatului asupra propor- 
Pita is ii E d 

ИЧ b A a i ‚ „Cel patru evangheliști“ este 
aus ЕТКЕ tu Pie cde 4 AEN. Biotipo- 
logul N, Pende identifică temperamentele qued ud 
Ioan, melancolicul, Pavel, colericul, МЕЛ ШААН tag: polar. 


anghinul, recunoscind reprezentarea ti 0 
înalt şi scund; în cele două variante, puternică sau stenicá, $i 


slabă sau astenică,! 
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}Шог, porneşte nu de la observaţia naturii, ci de la ideea 
ргесопсериій, înrădăcinată in spiritul timpului а unei 
ordini geometrice în organizarea formelor, 

Dimensiunile unei forme pot fi mărite sau micsorate 
proportional, fără ca formele să se modifice. Pentru deo- 
sebirea unor astfel de forme este necesară alăturarea lor, 
care introduce noțiunea de scară a dimensiunilor. Pen- 
tru ca dimensiunile mare şi mic să introducă schimbări 
ale figurilor, este necesar ca modificările să se aplice la 
parti separate. „Dacă se măresc unele parti si se mic- 
soreazá altele, atunci aspectul lucrului va fi altul. Dacă 
acest om (A, descris în prima carte) va fi alungit, va de- 
veni mai subțire și mai îngust în toate părţile. Dacă va fi 
scurtat, va deveni mai gros si mai lat in proporţie si în 
structură, deoarece la o asemenea alungire si scurtare, 
grosimea si lățimea rămîn in toate părţile invariabile, 
după cum sint la primul bărbat descris“. 

Pentru a se uşura operaţiile de alungire si scurtare 
a figurii, Dürer propune sistemul geometric, numit de el 
„variator“ sau „modificator“ si aparatul, bazat pe același 
principiu, în care fascicolul de linii este înlocuit printr-un 
mănunchi de fire, numit „selector“ (Wahler). 

In mod asemănător si cu ajutorul acelorași procedee, 
modifică Diirer fata înscrisă într-un patrat, împărțit în 
sectoare orizontale si verticale prin linii remarcabile tre- 
cînd prin anumite repere anatomice. Deplasările liniilor 
în direcţie verticală sau oblică creează o varietate nesfir- 
şită de forme ale feţei, între cele late si lungi şi între 
cele cu convergenţă superioară sau inferioară a formelor. 

Figurile schimbate cu ajutorul modificatorului suferă 
o modificare uniformă a uneia din dimensiuni. Pentru 
modificarea neuniformă, Dürer imaginează „denaturato- 
rul“, dispozitiv geometric în care linia, formind axul ver- 
tical al corpului care urmează si fie modificat, nu este 
așezată paralel cu axul figurii model. În consecință in- 
tervalele transversale ale liniilor remarcabile se micşo- 
rează sau se măresc în partea superioară sau pisi 

In scopul modificărilor neunitorme, Dürer mai folo- 
seşte un "иреш" („Zwilling“) servind la schimbarea 
simultană a grosimilor și lungimilor Я un rcm 
(„Zeiger“) pentru modificarea in sens invers à imen- 


siunilor, 
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Aplicarea acelorasi procedee pentru modificarea fe- 
fei, la care se adaugá liniile curbe, oblice şi frinte, creează 
o varietate mare de fizionomii. Important este ca „cel 
ce va lucra — spune Dürer — sá nu violenteze prea tare 
natura, ci să rămînă în limitele omenescului“. Căci „toate 
aceste procedee servesc mai curînd pentru realizarea deo- 
sebirilor decît pentru crearea frumosului. Totuşi ele tre- 
buiesc cunoscute pentru ca din observaţii să învăţăm. 
Căci nimeni nu ştie cum este o figură frumoasă, dacă nu 
ştie cum este una urită“. 

Variatiile formelor corpului și fizionomiile create de 
Diirer prin metodele geometrice au multă asemănare cu 
înfăţișările reale. Cele mai multe din ele sint înfățișări 
posibile, deși metodele prin care au fost obţinute nu ur- 
mează regulile variabilitatii naturale. Studiul biotipologic 
din antropologia modernă, bazat pe măsurătorile seriilor 
mari de indivizi si pe prelucrarea statistică a cifrelor, în- 
dreptăţeşte ideea pluralităţii tipurilor corporale si a mo- 
durilor diferite de proportionare, De asemenea, ideea ar- 
moniei şi unităţii părţilor în cadrul tipurilor, айё de fe- 
cundă în concepţia estetică a lui Diirer, a fost întărită 
în cercetarea modernă, prin noi observaţii. Variabilitatea 
însă, ca si înfățișarea tipurilor, este astăzi înțeleasă prin 
prisma factorilor biologici morfogenetici : factorii de cres- 
tere biochimici, factorii de conducere şi armonizare ne- 
uroendocrină a formelor, factorii biomecanici modela- 
tori etc. Geometria aplicată corpului poate fixa rapor- 
turi existente ale înfățișării, dar nu poate să creeze noi 
raporturi proporţionale. Asemănările variantelor con- 
struite de Dürer cu figuri reale sint coincidente posibile, 
iar nu forme necesare. 

In cartea a IV-a Dürer isi propune să arate cum tre- 
buie să se miște corpul, deoarece „figurile drepte nu sint 
aplicabile nicăieri $ nu sint plăcute să le priveşti“. Miş- 
carea sau poza pune în valoare proporţiile „care oricît de 
bune, vor fi denaturate dacă poza va fi proastă si dim- 
potrivă, proporţii mai rele vor putea să pară mai bune 
datorită gesturilor bune“. Aici Dürer ajunge la problema 
anatomică a articulaţiilor si legăturilor lor, „despre care 
vorbesc bine cei ce se ocupă cu anatomia*, Dürer nu à 
fost un cunoscător al anatomiei, Izvoarele cunoștințelor 
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sale anatomice au fost desenele anatomiştilor sau ana- 
tomoartistilor contemporani lui, in special cele ale ita- 
lienilor?, Desenele anatomice de observatie directá sau 
din memorie atestá, prin imprecizia lor, o oarecare lipsá 
de familiarizare си formele anatomice. In Germania, in 
vremea lui Dürer, nu era cunoscută anatomia prin disec- 
tie, iar studiul nudului era practicat în anumite limite. 

Vorbind despre mișcări, Diirer propune ca anatomia 
articulaţiilor să fie tratată de specialişti, în afară de ceea 
ce este strict necesar pentru înţelegerea mișcărilor, si 
anume locul articulaţiilor, pe care le înseamnă cu triun- 
ghiuri şi cerculete pe desenul figurilor, şi sensul şi am- 
plitudinea mișcărilor, asupra cărora atrage atenţia în text. 

încercarea de a defini caracterul mișcărilor corpului 
prin comparatia cu schema lor geometrică : drepte, curbe, 
frînte, întinse, ondulate etc, nu înseamnă un progres 
pentru posibilitatea de a reprezenta sentimentele — „se- 
veritatea, dragostea sau gesturile masculine şi feminine“ 
aşa cum urmărea Dürer. 

Foarte instructiv, pentru construcţia plastică a volu- 
melor în mişcare, ca şi pentru reprezentarea formelor 
corpului în perspectivă, este însă procedeul de a introduce 
segmentele corpului în paralelipipede, pe care le mişcă in 
dreptul liniilor articulare. Mişcarea reprezentată mai intii 
pe figura din profil este proiectată apoi, cu ajutorul ori- 
zontalelor paralele, pe figura în plan. 

Cu toate că Direr atrage atenţia asupra modifică- 
rilor formelor prin mișcare : comprimarea, distensia, în- 
grogarea, subtierea, figurile din cartea а IV-a, care înfă- 
figeazá corpul în mișcare, lasă impresia de manechine ar- 
ticulate, mai ales atunci cînd au fost trecute în gravurile 
cărţii tipărite, 

Una din cele mai interesante si mai instructive la- 
turi ale tratatului proporţiilor este metoda de studiu si 


? Citeva studii anatomice reprezentind nervii si muschii 
membrului superior aflate în Caietul de schite din Dresda, îm- 
preună cu unele studii de morfologie exterioară a calului, sint 
în mod sigur copii după foi din manuscrisele lui Leonardo. In 
timpul șederii lui Dürer in Italia, este posibil ca el să fi cu- 
noscut si operele altor . anatomisti de seamă ca: Gabriel de 
Zerbis şi Alessandro Benedetti din Padova sau Alessandro Achi- 
lini din Bologna. 
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realizare plasticá a observatiilor formelor si constructiei 
corpului. Dürer demonstreazá totdeauna trei figuri care 
înfăţişează aspectul lateral, anterior si posterior al corpu- 
lui. Măsurile reprezentînd înălțimea corpului divizată de 
la 1/2 la 1/100 cu sistemul lui Vitruvius sau, în sistemul 
Alberti, de la 1/6 la 1/600, sint construite mai intii cu 
precizie si insemnate in marginea foii, alcátuind ceea ce 
Dürer numeşte „impărţitorul“. 

Lungimile proiective ale fiecărui segment măsurat 
sînt însemnate cu cifre (reprezentind raportul măsurii cu 
talia) pe linii verticale așezate alături de figură. Aceste 
lungimi sint trecute pe axele verticale ale celor trei fi- 
guri, sub formă de puncte, prin care trec linii transver- 
sale. „de dezmembrare“ pe care se înseamnă grosimile 
proiective (de asemenea, exprimate în cifre ale raportului 
dimensiunii cu talia). (Exprimarea dimensiunilor în cifre 
relative la talie reprezintă metoda păstrată în antropo- 
logia actuală pentru сотрагаЙа dimensiunilor segmen- 
telor). Pentru cap, trunchi si membrul inferior, sint fo- 
losite 24 de puncte ale lungimilor si tot atitea linii trans- 
versale ale grosimilor, iar pentru membrul superior, 
4 puncte si 4 linii transversale. Aceste linii sint așezate 
pe reperele anatomice de pe linia mediană si de pe contu- 
rul exterior al formelor. Spre deosebire de reperele 
antropologice, exclusiv scheletice, stabile şi determina- 
bile cu precizie, reperele alese de Dürer sint mai putin 
precise, iar unele variabile dupá infátigarea individuala. 
Ele au insá un avantaj de ordin constructiv plastic, in- 
trucit indicá desenatorului, forma conturului corpului si 
elementelor remarcabile ale morfologiei exterioare, Nu- 
márul reperelor si alegerea lor este dealtfel lăsată într-o 
largă măsură la latitudinea desenatorului. „Fiecare poate 
face linii transversale mai multe sau mai puţine. Cele 
mai multe asigură precizia măsurătorii, Dacă cineva are 
deplină siguranţă, poate pune numai puncte, dacă le poate 
observa, Acei ce vor face mai puţine linii transversale 
decit am făcut eu, vor pune muncă mai puţină şi vor re- 
aliza mai puţin“. 

Reperele alese de Diirer unesc cerinţele unei cerce- 
tări biometrice cu procedeele artistului plastic, În con- 
ceptia sa, reperele propor(lonárli cunoscute prin másu- 
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rători nu trebuiau să rămînă o simplă teorie, ci tindeau 
să devină o imagine plastică. „Dacă proporţiile sînt făcute 
de un om care nu ştie să deseneze, vor fi stricate toate“. 
Figurile proporţionale oferă îndeosebi modelul plastic al 
unor reguli, iar Dürer arată procedeele de ordin tehnic 
prin care se obține o asemenea figură, bine construită 
şi bine desenată. „După ce eu am trecut în mod minu- 
tios pe cele trei linii verticale, toate dimensiunile in lun- 
gime, grosime şi lățime, desenez după ele figura, după 
gustul meu, sau, dacă pot, pun în fața mea un model 
de proporţii similare și desenez toate liniile (formele) de 
pe el, Cind desenezi contururile figurii masculine trebuie 
să ai în vedere cu cită măiestrie l-a făcut natura pe om, 
ca şi cum l-ar fi compus din două bucăţi, iar trunchiul 
este aşezat pe șolduri și din ambele părţi, de la începutul 
soldurilor trece o adincitură în jos, în jurul abdomenului 
şi înapoi, deasupra feselor, cum se poate vedea în dese- 
nele figurii laterale, din spate si din față“. 

Tratatul lui Diirer, considerat multă vreme numai 
sub aspectul studiului analitic meticulos al măsurilor 
corpului, cîștigă o lumină nouă, văzut din unghiul operei 
de morfologie exterioară pe care o cuprinde, și capătă 
o valoare didactică nepreţuită, prin cunoştinţele de ordin 
tehnic adresate artistului plastic. 

Conștient de forţa sa artistică plastică, Dürer s-a 
simţit răspunzător de educaţia tinerilor artişti. Tratatul 
asupra proporțiilor este un capitol, îndeosebi tehnic, al 
unei opere care trebuia să cuprindă, alături de întreaga 
sa teorie a picturii, sfaturi şi reguli de viaţă tinzind la 
formarea caracterului artistului. Scrierile sale teoretice 
ca si opera sa plastică sint impregnate de etosul misiunii 
si responsabilităţi sociale a personalității artistului. 

Ca om al Renaşterii, Dürer a fost convins de forța 
raţiunii în înţelegerea naturii şi de valoarea cunostin- 
telor științifice în domeniul artei. „Există pictori — spune 
е1 — care pe baza cunoştinţelor dobindite ajung să de- 
seneze mai bine decit alţii, care au în față modelul viu, 
dar nu au cunoștințe... Intelegerea trebuie să crească cu 
practica, pentru ca mina să poată să execute cele gin- 
dite... Nu poate exista nici o libertate în muncă fără cu- 
nostinte, de asemenea, cunoştinţele rámin ascunse cînd 
lipseşte practica“. 
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Limba scrierilor teoretice ale lui Dürer — ca si a 
celorlalte scrieri, scrisorile, fragmente autobiografice, jur- 
nalul de călătorie în Țările de Jos — este o limbă popu- 
lará, vie si viguroasă. Exprimarea are uneori pitorescul 
stilului vorbit, cu intorsáturi de frazá si expresii arhaice. 
Terminologia ştiinţifică este neprecisá, termenii avind 
adesea mai multe înţelesuri. Diirer se adresează, printr-un 
limbaj simplu, oamenilor simpli, de a căror judecată a 
ţinut cont in opera sa plastică. 

„Oricine a creat o operă poate să o prezinte spre 
judecare oamenilor simpli. De obicei aceştia observă bine 
ceea ce nu este reușit, deși nu înţeleg totdeauna ceea ce 
este bun... Pentru studiul lucrurilor frumoase este util un 
sfat bun, dar sfatul trebuie acceptat de la acela care ştie 
să lucreze bine singur“. 
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5. Forma și expresia umană in 
arta lui Michelangelo 


Geniul creator a lui Michelangelo este concentrat in 
intregime asupra reprezentárii vieţii sufleteşti a omului, 
văzută ca formă şi mișcare corporală. 

Modul său preferat de exprimare a fost sculptura, 
însă eliberarea forței creatoare si realizarea puternicei 
sale personalităţi a fost. totală și a căpătat dimensiuni 
neintilnite încă, îndeosebi în pictură. 

Viziunea originală a lui Michelangelo asupra formei 
si expresiei umane apare pentru prima dată „teribilă“ în 
pictura plafonului Capelei Sixtine, cu toate că la înce- 
putul acestei lucrări se împotrivise voinţei Papei Iuliu 
al II-lea, declarînd cu. modestie că nu este pictor 1, 

In anii bátrinetii, în aceeaşi capelă, tot in picturá a 
creat in Judecata din urmá, opera socotitá prin máretia 
sa echivalentul Infernului lui Dante, rupind echilibrul 
artei Renasterii si ridicind expresia la rangul unui prin- 
cipiu estetic nou. 

In cele din urmá, la 75 de ani, in frescele din Ca- 
pela Pauliná avea sa atingá limitele posibile ale echili- 
brului plastic, deschizind drumurile lumii sentimentale 


si retorice a manierismului, 


1 Celebrul răspuns dat Papei s-a păstrat in cuvintele : 
„mon sendo io im luoco bon, non essendo io pittore“ — Nu sint 


in locul potrivit, nefiind pictor, 
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Cu toată profunda originalitate, Michelangelo nu a 
fost o apariţie miraculoasă în cultura umană. Ceea ce 
a însemnat o bruscă revelaţie în viziunea sa plastică, 
realizată integral în pictura Capelei Sixtine, a fost pre- 
cedat de o evoluţie firească în care se recunoaşte in- 
fluenta culturii Renaşterii din quattrocento. 

Michelangelo a petrecut anii uceniciei sale, mai întii 
în atelierul lui Ghirlandajo, apoi între 14 şi 17 ani în 
Academia San Marco, condusă de sculptorul Bertoldo și 
la curtea lui Laurenţiu Magnificul, unde a luat contact 
cu spiritele cele mai avansate ale timpului, filozofi, poeţi, 
diplomaţi, cistigind prietenia filozofului neoplatonician 
Pico della Mirandola şi a poetului Angelo Poliziano. 

In formaţia sa spirituală s-au întîlnit misticismul re- 
ligios catolic şi concepţia filozofiei neoplatonice despre 
„ideea care dă formă sensibilului“ şi despre „frumusețea 
prin care se întrevede Divinul*. 

Michelangelo se dezvoltă sub influenţa idealismului 
statuarei antice, dar este pătruns де pozitivismul Renas- 
terii, considerind ca si Leonardo că arta este o operá a 
ratiunii, idee formulatá de el in cuvintele ,, si pinge col 
cervello, non con la mano“ — se picteazá cu creierul nu 
cu mina. 

Ca si florentinii din quattrocento, Michelangelo a 
fost convins de prestigiul si forţa unei arte fundamentată 
ştiinţific pe anatomie si perspectivă, El a studiat la virsta 
de 19 ani anatomia pe cadavru şi a purtat în minte toată 
viata ideea realizării unui tratat de anatomie. 

Alături de studiile de pe natură, contactul direct cu 
operele antichităţii la curtea lui Laurenţiu de Medici a 
avut fără îndoială o influenţă hotăritoare asupra forma- 
tiei sale artistice, 

Antropomorfismul grec cu înţelegerea formei exte- 
гіоаге ca expresie a ființei întregi si cu exprimarea în- 
tregului univers prin forma umană, se intilneau la Mi- 
chelangelo cu prețuirea valorii morale а omului, dar si 
cu dragostea nețărmurită pentru formele si frumusețea 
corporală, 

Primele sale plăsmulri ale formei umane au fost 
cópille după antic: capul de faun, lăudat de Laurenţiu, 
si capul lui Polifem (Muzeul din Florenta), iar prima 
lucrare originalá, Hercule luptind cu centaurii, poartá 
semnele sculpturii antice, amintind de reliefurile sarco- 
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fagiilor, insá anuntind in acelasi timp energia, amploarea 
si eroismul formelor anatomice ale viziunii lui personale. 
Legată încă de antichitate apare si statuia lui Bachus 
(Muzeul din Florenţa) în care realizează concepția antică 
а unui personaj tinăr cu formele moi și cu morfologia 
indecisă, senzuală, a unui androgin. 

În timpul realizării acestei lucrări (1496) Michelan- 
gelo se afla la Roma unde moştenirea artistică a impe- 
riului antic era actualizată prin zelul de colecționari al 
papilor umaniști : Nicolae V, care înființase Muzeul Ca- 
pitolin, Paul II, care strinsese în Palatul San Marco nu- 
meroase opere pügine, si Alexandru al IV-lea Borgia, 
rivalizind cu primii in colecţia de antichităţi. Ulyse Aldo- 
vrandi in tratatul sáu despre statuile antice? aminteste 
de admiratia lui Michelangelo pentru operele antice : Leul 
devorind un cal (Muzeul Capitolin), Columna lui Traian, 
si mai ales pentru Apollo de Belvedere, scos in acel timp 
din grádinile unei mánástiri. 

Acelorasi ani ai seninatatii clasice din opera sa apar- 
tine si Madona executatá pentru Capela regelui Frantei 
aflată in biserica Sf. Petru (1498—99). În această 
„pieta“ Fecioara, în a cărei figură se recunosc trăsăturile 
dulci ale madonelor florentine şi care are virsta fiului 
pe care îl tine pe genunchi, nu are nimic tragic în înfă- 
саге, sau violent în atitudine. Ea priveşte cu o durere 
resemnată frumosul corp, ale cărui forme amintesc mai 
degrabă de un somn profund decit de moarte, însă care 
lasă să se intrevadá subtilele cunoştinţe de anatomie 
căpătate prin studiul cadavrelor. Liniştea sa contrastează 
cu agitația draperiei pe care este aşezat. In concepţia 
acesteia. se simte nota personală a temperamentului său 
tumultuos și originalitatea sa, subliniată încă prin semnă- 
tura esarfei care încinge bustul madonei (Michel Angelus 
Bonarrotus Flor, faciebat), 


Aceleiaşi tradiţii quattrocentiste aparţine şi Madona 
comandată de burghezii din Bruges, şi cele două Madone 
cu copilul, basoreliefuri (Bargello şi Royal Academy). 

În drumul către cucerirea viziunii sale originale asu- 
pra formelor si expresiei, lucrările cele mai importante 
sint; David cerut de conducerea Florenței si Sf. Matei, 


2 Ulyse Aldovrandi : Delle statue antiche che per tutta 


Roma si vengono, Roma, 1950. 
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unul din cei 12 apostoli pe care trebuia sá-i execute pen- 
tru Santa Maria del Fiore. 

In statuia colosalá a lui David (1500—1504), ,il gi- 
gante“ cum l-au numit contemporanii, este încă puter- 
nică influenţa anticului, în echilibrul mișcării, în propor- 
(ile armonioase, în raportul echilibrat între- planurile 
mari si detalii si in idealizarea înfățișării, care il depár- 
tează de concepția individualizantá а unui Donatello sau 
Verrocchio. 

David este imaginat de Michelangelo ca un adoles- 
cent viguros, cu miinile si picioarele relativ mari, cu un 
torace cu proeminenta costală puternică si un bazin in- 
gust delimitat cu precizie de regiunea flancului. Tensiu- 
nea iminentá atacului este evidenta in atitudinea corpu- 
lui și membrelor, in desenul reliefurilor musculare si 
mai ales în mişcarea capului si expresia energicá a figurii. 

Püstrind amintirea anticului in viziunea amplă a 
formelor, în acea manieră „a far grande“, Michelangelo 
reuşeşte pentru prima oară să conceapă forma. са expresie 
a unei energii interioare, care orientează mişcarea seg- 
mentelor corpului si insufleteste detaliile anatomice. 

Concepţia unei corporalitáti dominată de forţa mo- 
rală, si a unui stil în care obiectivitatea oglindirii reali- 
tății sau tendinţa idealizării, sint părăsite în favoarea 
expresiei, se întilneşte ca un preludiu în lucrarea neter- 
minată — Sf. Matei (din aceeași perioadă, 1505—6). Ea 
este precedată de aproape, cronologic, de pictura Sfintei 
Familii a lui Angelo Doni (1503, Uffizi) desprinsă deja 
de arta quattrocentoului florentin, prin amploarea si de- 
personalizarea formelor concepute sculptural si ordonate 
,in piramidá" si prin miscárile cu sensuri opuse ale seg- 
mentelor, prin асе! celebru „contrapposto“, care va forma 
unul din laitmotivele operei michelangelesti. 

Sf. Matei depășește însă ca viziune epoca în care a 
fost conceput, intrind în rindul operelor maturității lui 
Michelangelo create în condiţiile tragicelor evenimente 
sociale şi politice ale patriei sale şi amintind într-o largă 
măsură dispoziția sa pesimistá 51 protestatará din „sclavii 
grădinilor Boboli“ (1530—33). 

Personajul este văzut frontal în blocul de marmoră, 
în care este încă inlantuit. Formele nedefinite în detaliu 
arată făptura unui gigant contorsionat sub impulsul: for- 
fei morale. Energica întoarcere a capului în profil şi un- 
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ghiul ascuţit al genunchiului sting dau corpului in an- 
samblu un aspect şerpuitor, anunţind acea „figura ser- 
pentinata“ ridicată la rangul unui principiu estetic de 
către artiştii şi teoreticienii manierismului din secolul al 
XVI-lea 3. 

In 1505, la Roma, Michelangelo acceptă comanda fai- 
mosului monument funerar al papei Iuliu al II-lea, care 
a fost chinul vieţii sale, și una din principalele cauze 
ale stărilor depresive date de imposibilitatea în care era 
pus de a-l realiza 4, Chiar începutul acestei opere avea 
să fie aminat pind după terminarea plafonului Capelei 
Sixtine. 

In acelasi timp, la Roma, descoperirile arheologice 
ale antichităţii greco-romane culminează cu găsirea 
grupului Laocoon. Această lucrare pe care Michelangelo 
a numit-o „il potreno“ — minunea — împreună cu al- 
tele găsite în aceeaşi perioadă printre care : Anteu, Tor- 
sul de Belvedere, Cleopatra, Tibrul, Nilul etc. au avut 
fără îndoială o influenţă hotăritoare asupra desávirsirii 
stilului personal al creatiei sale. Dramatismul expresiei, 
care stápineste forma anatomicá si patosul miscárii, care 
dominá echilibrul static, realizat in statuara antichitatii 
tirzii, intilneau la Michelangelo tendința impetuoasá spre 
expresie si voinfa eliberárii fortelor interioare, tragic in- 
cătuşate de formele corporalitatii vremelnice. 

Pictura plafonului Capelei Sixtine (1508—1512) a fost 
prilejul dezlánfuirii totale a forțelor creatoare ale lui 
Michelangelo şi a desávirgirii viziunii sale originale asu- 
pra formei şi expresiei umane. Prin amploarea fără pre- 
cedent a manifestării plastice, prin unitatea şi coerenţa 
imaginii omului multiplicat în cele mai variate aspecte, 
decorația plafonului Sixtinei este opera in care se IN- 
tilnesc si se desăvirşesc motivele originalității lui Michel- 
angelo apărute parţial în lucrările anterioare si în care 


з G, P. Lomazzo, elev a lul Leonardo $1 cel mai important 
teoretician al manierismulul, afirmă că Michelangelo este pri~ 
mul care a recomandat „figura serpentinata“. (G. P. Lomazzo: 
Trattato dell'Arte della Pittura, Scultura pese NE 
4 Fiind întrerupt și deviat de la executia aces ч соп 
prin solicitările noilor “protectori, După 38 de ani de dureroase 
experiențe, la virsta de 67 de ani, Michelangelo mărturisea w 
tr-o scrisoare „Mi-am pierdut toată tinerețea legat de acest 
mormînt („io mi trovo aver perdutta tutta la mia giovinezzi 


legato a questo sepultura“). 
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se contopesc într-o concepţie personală, toate influenţele, 
decelabile în opera sa, pînă atunci. 

Această imagine nouă a omului este realizată în cele 
350 de personaje din fresca ce acoperă suprafaţa de patru 
mii de metri pătraţi ai plafonului Sixtinei. Ei sînt eroii 
evenimentelor din episoadele vechiului testament, care 
vorbesc despre creaţia şi destinul omului. 

Michelangelo a conceput şi realizat singur edificiul 
teologic si arhitectonic al decoraţiei plafonului. Aceasta 
nu are nici o legătură cu frescele pereţilor laterali, ai ca- 
pelei, operă a meșterilor din quattrocento, printre care si 
Ghirlandajo si Botticelli, povestind viaja lui Crist sí a 
lui Moise, cu formele si costumele curtenilor Renasterii. 

Numeroase personaje din fresca plafonului nu mai 
formeazá cortegii ca in compozitiile quattrocentoului ci 
sint ordonate intr-o arhitecturá idealá, clara, suprapusá 
celei reale, ritmatá de coloane si de arcuri care divid 
bolta in 9 compartimente. Cele 9 compoziţii ale centrului 
plafonului (dintre care 4 mari şi 5 mici), încadrate de 
către 4 personaje simbolice, „Ignudi“ sînt grupate în tri- 
logii, amintind de ritmul și ordonarea dantescă 5. 

Compozițiile încep cu Noe si Potopul situate deasu- 
pra intrării în capelă și sfirgesc cu ciclul creaţiei, care 
se află în partea opusă, spre altar. Acesta a fost şi sensul 
înaintării lucrării lui Michelangelo, fapt atestat de isto- 
riograful Condivi și vizibil în evoluţia formelor către 
simplificările grandioase ale finalului lucrării. 

Cadrul imens al bolţii este legat de pereţi prin com- 
poziţiile situate deasupra ferestrelor, in lunetele triun- 
ghiulare incadrate de borduri de stuc, si prin cei 12 gi- 
ganti (7 profeti si 5 sibile) situati intre coloanele imitind 
marmora sculptatá, sustinute de către doi tineri atleți goi 
și terminate înspre boltá cu soclurile pe care sint aşezaţi 
„ignudi“. 

Cele 4 triunghiuri sferice prin care 
extremitățile bolții cuprind scene care povestesc € 
rarea poporului lui Israel. 


БИЛИНЕТ" 
5 Ciclul creaţiei lumii cuprinde ; Separarea luminii de în- 
tunerie, Despărțirea soarelul gi lunii gi Binecuvintarea pámin- 
tului ; Ciclul păcatului cuprinde : Creaţia lui Adam, Creaţia 
Evei, Păcatul și izgonirea din Ral} ciclul legăturii cu Israel 
cuprinde : Sacrificiul lui Noe, Potopul şi Noe și fiii săi. 


sînt racordate 
libe- 
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Mărimea personajelor descreste in sensul înălțimii 
bolţii de la profeţii giganţi cu dimensiuni de 3—4 ori 
mai mari decit natura, către „ignudi“ si către figurile 
compozițiilor centrale, care crează iluzia unei lumi situate 
în spaţiul înalt, ceresc. Ele cresc de asemenea, în sensul 
lungimii bolţii, de la personajele potopului, cu dimensiuni 
naturale, către formele cu dimensiuni supranaturale ale 
personajelor creaţiei şi de la profetul Zaharia, situat la 
extremitatea dinspre intrare a bolţii către colosul Josua, 
situat deasupra altarului. De data aceasta percepția si- 
multană a bolţii, cuprinsă din perspectiva intrării, ega- 
lizează personajele mentinindu-le în spațiul fictiv, fără 
perspectivă. 

Indiferent de dimensiuni, omenirea lui Michelangelo 
are o înfăţişare ideală, supraumană. Formele masculine 
sau feminine sînt uneori atît de puţin diferenţiate încît 
corpul pare că aparţine unei forme interumane cu carac- 
tere anterioare diferentierii. Anatomia personajelor are 
trăsături ample, atletice, cu simplificările si generalizá- 
rile care le apropie de grandoarea creaţiilor antice, cu 
minime indicaţii ale caracterelor vîrstei, si fără diferen- 
tieri tipologice constituționale. Lumea lui Michelangelo 
are înrudirea înfățișării descendenților unei făpturi unice. 

Cu aceleași forme, eroii lui Michelangelo alcătuiesc 
totuşi o lume extraordinar de bogată prin deosebirile ex- 
presiei. Marea varietate a lumii lui. Michelangelo este 
realizată prin animarea formei de către o puternică şi 
bogată viaţă sufletească. Anatomia unică este instrumen- 
tul manifestării unor forţe саге o transced, forța spiri- 
tuală şi valoarea morală care diferenţiază lumea sa în 
creatori, în făpturi create, în aleşi ai creaţiei, în repudiati 
sau sacrificați. 

Afectele puternice : spaima, minia, furia, puternicile 
instincte materne sau filiale, dau o viaţă deosebită ace- 
lorasi structuri corporale care capătă o semnificație par- 
ticulară numai ca expresie. . 

Fatá de predecesorii sái din quattrocento, Michelan- 
gelo apare си totul nou prin puterea de descătuşare а miş- 
cárii de conventional, prin capacitatea de eliberare a fi- 
gurilor reprezentate în grupările scenice si relaţiile for- 
male pur decorative, . 

Personajele lui Michelangelo tráiesc drama existen- 
tei umane, iar Michelangelo apare ca un extraordinar 
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cunoscător al gesticii expresive simbolice sau ideative, 
al limbajului mimic afectiv și al expresiei emoționale, 
urmărită de la modificările de tonus ale musculaturii 
corporale, cu atitudinile segmentare corespunzătoare, pind 
la subtilele nuanţe ale mişcărilor faciale, 

în Potopul, eroii planului întii, de dimensiuni na- 
turale, sînt de-abia vizibili distinct, la înălțimea de 25 de 
metri a plafonului. Drama este reprezentată prin trei epi- 
soade dintre care grupul vislind spre corabia salvatoare 
este cel mai îndepărtat. Prin aglomerația tumultuoasă a 
corpurilor goale el aminteşte de bătălia de la Cascina *. 
Efectul dramatic este concentrat asupra grupului celor 
salvaţi temporar pe o înălțime a pămîntului, spre care 
este condusă succesiunea planurilor și desfășurarea miş- 
cării compoziționale. Aici sint urmărite principalele reac- 
tii ale conştiinţei umane în fata catastrofei: protecţia 
maternă, solidaritatea conjugală și socială, atașamentul 
egoist pentru avutia inutilă, paroxismul instinctului de 
conservare personală şi epuizarea totală cu pierderea 
reactivitatii fizice si psihice. 

Scena potopului este încadrată, printr-o derogare de 
ordin plastic de la ordinea cronologică a evenimentelor 
biblice, de cele două scene legate de legenda lui Noe: 
sacrificiul lui Noe şi Noe și fiii săi. În ambele, aspectul 
fizic al personajelor, Noe reprezentat ca un batrin silen, 
fiii, adolescenţi, cu formele statuare, ca şi ordonarea lor 
în compoziţie, amintesc de sarcofagiile antichităţii şi de 
scenele jertfelor págine. 

În ciclul creaţiei, care ocupă porțiunea centrală a 
bolţii, corpul uman, de două ori. mai mare decit mărimea 
naturală în prima scenă, (dinspre intrare) creşte treptat 
către a treia. În Păcatul ca si în Izgonirea din rai, epi- 
soade simetrice — de o parte si de alta a pomului făgă- 
duintei — corpurile personajelor Adam si Eva au căpătat 
formele ample michelangelesti cu capul disproporționat 
de mic si cu mase musculare greoaie, fürü reliefuri de 
detaliu. Figura feminină cu forme atletice este diferen- 
tiata, îndeosebi expresiv, de figura masculină, Inconstienta 


—— 

6 în bătălia de la Cascina (1503), operă rămasă ca proiect 
în cartoanele desenate, păstrate în gravurile lui Aristotele da 
Sangallo și Marcantonio, Michelangelo imaginase un episod al 
luptei, care punea in valoare marea за ştiinţă a formelor 91 


mișcărilor corpului, 
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si seninátatea femeii contrasteazá cu expresia ingrijorárii 
si presentimentelor bürbatului in prima scená, iar groaza 
care-i micşorează füptura si gestul de protectie femininá 
este diferentiat de imensa tristeţe întipărită în expresia 
figurii bărbatului, în scena a doua. 

În creaţia Evei, Michelangelo foloseşte un motiv al 
tradiţiei iconografice întilnit deja într-o formă oarecum 
asemănătoare la Iacopo della Quercia (în biserica San 
Petronio din Bologna). În fresca lui Michelangelo însă, prin 
simplificarea compoziţiei si formelor, este potenţată va- 
loarea simbolică a creaţiei. Actul invizibil este materia- 
lizat prin gestul de chemare al Creatorului, şi prin tre- 
cerea de la atonia somnului lui Adam, la atitudinea osci- 
lantă a Evei care se ridică aspirată, ca de о forţă mag- 
netică, 

In crearea lui Adam, Iehova, inaintind într-un virtej 
materializat de faldurile mantiei si sustinut de fortele 
aerului personificate, transmite influxul vital giganticu- 
lui molatec, aderent incá materiei. Imensele pete inchise 
formate de grupul lui Iehova si de figura lui Adam im- 
preuná cu terenul pe care stă sînt despărțite printr-un 
spaţiu diagonal în care se profilează pe cerul deschis, 
simbolul transmiterii vieţii, miinile care se apropie prin 
degetul index, una întinsă energic, încordată de forţă, 
alta încă atonă, înclinată uşor în jos. 

In următoarele trei scene, Iehova creşte în dimen- 
siuni, iar cele trei etape ale creaţiei sînt un prilej de a 
reprezenta trei aspecte teribile ale dumnezeului antro- 
pomorf. Viziunea virtejurilor faldurilor, formînd imense 
pete închise.pe griul cerului, este reluată şi amplificată. 
Ele lasă să se desprindă, profilate de asemenea, închis pe 
deschis, braţele şi miinile simbolizind prin mişcările 
ample si violente, forţa si energia creatoare. Forma si 
expresia au atins în aceste scene limitele unui echilibru. 
dincolo de care forma este complet subordonată forţei 
expresive, Această concepţie care reprezintă concluzia 
viziunii lui Michelangelo încheie perioada plafonului Six- 
tinei, cu ultimele compoziţii infátisind episoade din ,,Sal- 
varea miraculoasă a poporului Israel*, Sarpele de bronz 
si Esther si Haman, Prima, prin tumultul corpurilor con- 
damnafilor torturați si mişcarea vie а grupului aleşilor 
animati de expresia speranței, anunță Judecata din urmă, 
realizată cu 30 de ani mai tîrziu, iar cea de a doua, prin 
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deformárile si viziunea picturalá a imensului corp a lui 
Haman crucificat, aminteşte de ultima sa lucrare, mar- 
tiriul Sf. Petru. 

Din aceeași epocă a finalului lucrărilor plafonului 
(1512) sînt profeţii şi sibilele situaţi deasupra altarului : 
gigantul Ionas, in paroxismul unei contorsiuni, văzută 
în racursi, grupul ultimilor, patru ignuzi cu cele mai vio- 
lente mişcări, Sibilia libicá al cărui corp formează un S 
si profetul Ieremia їп atitudinea unei profunde de- 
presiuni. 

La extremitatea opusă a bolții — compoziţiile tri- 
unghiurilor sferice, ale inceputurilor picturii plafonului, 
cu aceeași temă а salvării poporului Israel şi cu subiec- 
tele : David și Goliat si Iudit şi Holofern (datind din 1509), 
au fost asemănate prin simplitatea concepţiei cu frescele 
lui Giotto. De asemenea în legătură cu personajele pri- 
melor compoziţii, cu primii .ignuzi, profeti si sibile (Za- 
haria, Ioil si Sibila Delficá) s-a spus cá Michelangelo 
a început decorația plafonului Sixtinei ca sculptor si a 
terminat-o ca pictor. 

Indiferent de epoca creaţiei si de deosebirile de 
tempo a miscárii si de facturá à executiei, Ignuzii si gi- 
gantii, profeti si sibile, reprezintă intruchiparea unei 
vieti sau energii interioare саге se dezlántuie prin forţa 
proprie. In aceste figuri care nu au nici o relatie cu 
ambianta inconjurátoare Michelangelo a desfágurat o fan- 
tezie fárá limite in reprezentarea omului, mergind de la 
impulsurile fiziologice cheltuite in mişcările cele mai va- 
riate ale ignuzilor, la viaja spiritualá si intelectualà care 
individualizeaza figurile si expresiile profetilor si sibilelor. 
In interpretarea pliná de fantezie a personajelor michelan- 
gelesti, profeţii par a fi văzuţi cel mai unitar, prin res- 
pectarea trăsăturilor dominante ale personalitatii lor bi- 
blice : agitația lui Isaia si Daniil, energia impetuoasá a 
vizionarului Ezechil, calmul lui Ioil si Zaharia, tristetea 
profundă a profetului lamentaţiilor, Ieremia. 

În reprezentarea sibilelor, protetele pügine admise 
tacit de teologia medievală, fantezia lui Michelangelo 
trece de la frumoasele făpturi feminine ale sibilei din 
Eritreea, din Delfi şi Libia, la bătrina sibilă din Persia 
si la gigantica sibilă din Cumae, cu faciesul si musculatura 
unui atlet. 
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Măreţia operei plafonului a fost apreciată de specta- 
torii contemporani ei prin termenul ,,terribilita* nemai- 
acordat pînă atunci unei opere artistice, Aceeași apreciere 
putea fi făcută şi asupra sculpturii lui Michelangelo din 
perioada care a urmat terminării plafonului Sixtinei și 
în special asupra operelor din imediata apropiere în 
timp (1513—1516) care par a fi coborite din aceeași 
lume : Moise, un alt Iehova si sclavii, înrudiţi corporal 
si sufletește cu ignuzii. 

Aceste lucrări au fost începute după moartea lui 
Iuliu al II-lea (1513 — în anul descoperirii plafonului 
Sixtinei) şi marchează începutul executării legatului 
,mormintului*, povara care împreună cu suferinţele mo- 
rale produse de devastarea Italiei de către invadatorii 
străini, l-a dus în cîţiva ani în pragul ruinei fizice şi mo- 
rale, culminind cu criza fugii la Veneţia, din 1529. 

Creaţia acestei lungi si dureroase perioade poartă 
amprenta unor mari chinuri morale si ale unui psihic 
care după mărturia lui Condivi avea semnele unui dez- 
echilibru, cu alternanfe între stări de intensă depresiune 
şi de excitație, însoţite de exaltarea afectivității şi а for- 
telor de creaţie. De această dispoziţie sufletească sint 
legate. operele destinate mormintului lui Iuliu al II-lea, 
statuia gigantă a lui Moise și sclavii (aflaţi astăzi la 
Luvru), apoi mormîntul familiei Medici. 

Statuia Moise, de mai multe ori lăsată şi reluată 
pînă la, terminare, este personificarea energiei morale 
sub forma teribilei minii poruncitoare. Personajul, dezle- 
gat de orice trăsături accidentale, aminteşte de măreția 
trăsăturilor lui Iehova, din Capela Sixtină. Musculatura 
în tensiune si atitudinea corpului cu direcţia membrelor 
in contraposto arată dezlănţuirea iminentă a unei ener- 
gii supraumane. " 

In aceiași ani (1514—1516) Michelangelo sculptează 
„Sclavul eroic“ si ,Sclavul murind“ in саге, după Con- 
divi, artistul a intenționat sa . personifice „artele 
liberale, pictura, sculptura si arhitectura, cu atributele lor“, 
sfirsite si înmormîntate odată cu protectorul lor, Iuliu 
al II-lea 7, Este posibil ca în aceste lucrări Michelangelo 
să fi întruchipat sensurile mai largi și mai adinci ale 


simbolul imitaţiei, schitata la pi- 


7 În acest caz maimuța, ata la I 
indica inten(ia personificárii pic- 


cioarele Sclavului murind, ar 
turii, 
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suferinţei umane, sau poate sensul propriei sale tragedii, 
în cele două ipostaze ale unei descurajări şi prăbușiri 
totale sau ale unci revolte active, plină de energie. 

Lucrările din aceeași epocă, făcute în afara acestui 
sentiment patetic — observă un istoric de artă — au 
rămas reci şi fără o valoare deosebită, cum este Cristul 
din Santa Maria Minerva (1519—1520), in care infati- 
şează un frumos corp gol, cu modelajul muscular bogat, 
amintind de statura antichităţii tîrzii, 

Aceleaşi perioade de zbucium (1520—1522) sau peri- 
oadei mai tirzii (1530—1533) a lucrărilor mormíntului 
Medicilor aparţin cei patru sclavi giganţi, ajunşi mai 
tîrziu în grădinile Boboli din Roma (în prezent la Acade- 
mia din Florenţa). 

'Toate cele șase lucrări, reprezentind sclavii, sînt le- 
gate prin acelaşi tragic sentiment, exprimat în formele și 
atitudinile variate ale personajelor cu intensități deose- 
bite ale tonusului muscular, mijloc de expresie pe care 
Michelangelo l-a mínuit cu o înţelegere genială. 

Sclavul murind, comparat cu Adam de pe plafonul 
Sixtinei, oferă contrastul între insufletirea formelor si 
pierderea fortelor fizice si morale, prin prábusirea tonu- 
Sului muscular evidentă în atitudinea corpului si in for- 
mele musculare cu reliefuri atenuate, ca într-o sincopă 
ideală şi perpetuă. 

Sclavul înlănţuit, luptind eroic împotriva legăturilor, 
are, dimpotrivă, corpul contorsionat si formele musculare 
cu reliefurile puternice ale activităţii. Figura sa exprimă 
gravitatea tristă a unui efort fără nădejde de izbindă. 

Sclavii grădinilor Boboli, închişi parţial în blocul 
de marmoră, exprimă prin același limbaj al nuanţării 
tonusului si atitudinilor, rezistenţa în diverse grade la 
povara apăsătoare, mergind pind la formele prăbuşirii 
totale, Această imagine a omului a fost considerată de 
către Rodin ca fiind caracteristică viziunii lui Michelan- 
gelo si opusă concepției antice asupra reprezentării omu- 
Jui in plastică, Dubla balansare a umerilor si soldurilor, 
în statura antică, aplombul unind mijlocul gitului cu 
sprijinul unic, convexitatea torsului care primeşte şi re- 
partizează lumina uniform, traduc liniștea, echilibrul si 
bucuria de viață. La Michelangelo dimpotrivá, dispar 
golurile dintre membre, iar statuia are forma unei console 
cu capul, trunchiul $i genunchii indoi(i înainte, creind 
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umbre în concavităţi. Această tehnică a expresiei opusă 
celei antice „arată retragerea dureroasă a fiinţei în ea 
însăşi, energia neliniștită, voinţa de acţiune fără succes, 
martiriul ființei torturată de aspiraţiile nerealizabile“. 
Această semnificaţie umană mai generală simbolizind 
înlănțuirea morală care se desprinde din sclavii lui 
Michelangelo trece înaintea intenţiei alegorice a регзо- 
nificării provinciilor italiene cucerite de Iuliu al II-lea. 

Destinul a făcut ca o nouă lucrare, mormîntul Medi- 
cilor (1520—1534) să fie creată în aceleaşi dureroase con- 
ditii, ale unor evenimente politice si sociale potrivnice 
meditatiei şi echilibrului sufletesc al artistului. Monu- 
mentul proiectat la cererea cardinalului Iuliu de Medici 
(1520) este început si terminat prin grija aceleiași perso- 
nalităţi devenită Papa Clement al VII-lea. Prin modifi- 
carea planului initial, care trebuia să cuprindă mormîntul 
lui Laurenţiu Magnificul, al fratelui său Giuliano, a lui 
Leon al X-lea și al lui Clement al VII-lea însuşi, opera 
lui Michelangelo — una din cele importante — a rămas 
să eternizeze memoria unor personaje minore din familia 
Medici, morţi de timpuriu, Laurenţiu de Medici duce 
de Urbino si Giuliano de Medici duce de Nemours 8, 
Cele două personaje stau faţă în faţă în cîte o nișă din 
pereţii opusi ai arhitecturii interioare sobre a capelei, 
vegheati de „Madona medicee“, aşezată între doi sfinți 
(Cosma si Damian)? pe peretele opus altarului. 

Giuliano, în armură romană, cu miinile sprijinite pe 
bastonul de comandă, este pregătit pentru o acţiune imi- 
nentă, vizibilă în tonusul corporal şi vivacitatea mişcării. 
La picioarele sale stau statuile alegorice, Ziua şi Noaptea. 

Laurenţiu, în contrast cu primul, cu capul sprijinit 
pe mînă si faţa umbrită misterios de viziera cüstii, cu 
corpul și membrele relaxate, este cufundat într-o medi- 
tatie profundă care a atras personajului portretizat de- 
numirea „IL pensieroso“, — ginditorul. El este insofit 
de alegoriile атигри și Aurora. 


8 Cei doi Medici sint primii din familia burgheză care au 
fost ridicaţi la ranguri nobiliare. Giuliano a fost fratele lui 
Leon X, primul papă mediceu, iar Laurenţiu a fost nepotul 


Magnificulul. : 
© St. Cosma, operá a lui Giovani Montorsoli si Sf, Damian, 


operá a lui Raffaello da Montelupo. 
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| Interpretürile foarte variate date înfățișării enigma- 
tice a celor doi Medici și alegoriilor insotitoare au relevat 
totdeauna contrastele polare ale personajelor : meditatia 
(Laurenţiu), activitatea (Giuliano), viața (Aurora si Ziua) 
și Moartea (Amurgul). Este foarte probabil ca Michelan- 
gelo să fi voit să semnifice, prin; cele patru alegorii, 
curgerea continuă u timpului „il tempo che tutto consoma“ 
— timpul care nimiceşte totul, cum s-a exprimat singur, 
si destinul trecător al făpturii umane, odată cu simbolul 
vieţii, Madona cu pruncul. Este sigur că în contrastul ex- 
presiei acestor personaje, create în cea mai zbuciumată 
perioadă a existenţei sale, se reflecta însăşi starea sa de 
spirit oscilind dureros între impulsul vital, activ si crea- 
tor, şi intensa depresiune afectivă. 

Cu mormîntul Medicilor, şi îndeosebi cu cele patru 
alegorii, Michelangelo ajunge în sculptură la culmile 
atinse in decorația plafonului Sixtinei. 

Personajele au căpătat, ca şi cele din Capela Sixtină, 
înfățișarea Michelangeleascá si formele corporale ample 
„divine“, ale unei umanitáti aproape fără vîrstă si sex, 
instrument ideal al expresiei morale. Subtilele diferen- 
tieri expresive, redate prin diferenţe de tonus şi atitudini, 
deosebesc somnul profund al Nopţii, repliată asupra ei 
însăşi, si ridicarea de-abia schițată a Aurorei. Michelan- 
gelo sugerează ziua și activitatea în persoana matură, 
al cărei cap străjuiește ridicat ca un astru deasupra umă- 
rului si amurgul în corpul presenil relaxat cu capul 
înclinat în jos, ca un apus. Cele patru alegorii, conside- 
rate de contemporani „divine“, reprezintă deplina eli- 
berare a gîndirii, aspirațiilor. si zbuciumului lui Miche- 
langelo. 

In sculptura Victoria (1523—1530) a cărei destinaţie 
pentru mormîntul Medicilor nu este sigură, armonia for- 
mei si expresiei este părăsită in favoarea principiilor 
abstrate ale compozitiei dupa care figurile trebuie să fie 
„piramidale e serpentinate“. 

În acelaşi timp în lucrarea David (1530 — considerat 
Apollo) si mai ales în Copilul ghemuit (1530 — Leningrad) 
destinat probabil a fi fost o cariatidă în capela Medicee, 
simplificarea formelor, modelajul în tehnica cizelării in- 
complete si mişcarea personajului, amintesc de sclavii 
grădinilor Boboli şi anunţă operele cele mai tirzii din 


sculptura sa. 
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Viziunea lui Michelangelo asupra omului cîștigă pro- 
porţii gigantice în judecada din urmă (1536—1541), operă 
comandată de Papa Paul al III-lea Farnese, succesorul lui 
Clement al VII-lea, pentru peretele altarului din ace- 
easi Capelă Sixtină, în care încheiase lucrările plafonului 
cu peste 25 de ani înainte. Ca si impresia uluitoare pro- 
dusă de primul contact cu această operă, descoperirea 
judecății în 1541 a fost primită „con stupore e maravi- 
glia, di tutta Roma“. 

Imensa suprafaţă cuprinde o aglomeratie tumultuoasă 
de corpuri goale cu forme de giganţi în mișcările cele 
mai îndrăzneţe 0. In vibrația intensă de umbră și lumină 
a corpurilor care domină prima impresie, se poate dis- 
tinge, la o analiză, împărţirea compoziţiei în trei zone 
amintind de cele trei ranguri ale lui Dante si vag de 
ordonarea iconografiei traditionale medievale. Forţa crea- 
toare a lui Michelangelo nu recunoaste insá nici o influ- 
enté si nu are пісі o stavilá in imaginatia unei lumi 
supranaturale, care devine domeniul pur al expresiei. 
Formele umanitatii sale nu poartá alte semne de dife- 
renfiere in afará de cele ale expresiei, de la ingerii zonei 
superioare, la trupurile celor inviati. Nudul nu mai are 
semnificatia obisnuita. Corporalitatea este depășită prin 
forța spirituală care creează vîrtejul ascensiunii aleşilor, 
prăbuşirea damnafilor şi animă cetele fericitilor si mar- 
tirilor din jurul figurilor centrale, unde Crist prin miş- 
carea $1 gestul violent semnifică teribila lovitură morală 
iar Fecioara prin atitudine si expresia figurii, groaza si 
compătimirea. Inserarea personajelor lucrării în istorie 
este destul de vagă, în ceea се privește trăsăturile rea- 
liste. Exegeza bogată a lucrării a scos la iveală multiple 
aluzii de la cele privind contemporaneitatea, са Pietro 
Aretino, si cardinalul Biagio da Cesena, la figurile isto- 
rice sau legendare : Beatrice, Paolo şi Francesca si Dante 
însuși împreună cu Virgiliu, Măreţia lucrării constă în 

ama inepuizabilă de expresii, realizată cu o înţelegere 
neintilnitá încă, îndeosebi pentru expresia afectelor legate 
de instinctele de conservare şi de apărare : spaima, groaza 


—— 

1? Draparea personajelor Judecăţii din u 
nată de către Papa Paul al IV-lea în 1555 
urmașul său, Plus al V-lea. Lucrarea a fos! 
elev a lui Michelangelo, Daniele da Volterra, 
aceasta „brachettone“ — pantalonarul, 


rma а fost ordo- 
si terminatà sub 
t efectuată de un 
supranumit pentru 
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si a emoţiilor depresive, date de tragicul existenţei vre- 
melnice, tristeţea profundă, disperarea. 

Minuind cu o mare măiestrie reacţiile tonice emo- 
tionale, ca şi nuanțele de tonus cuprinse între extrema 
încordare şi pierderea totală a forței musculare, împre- 
ună cu atitudinile legate de aceste stări, Michelangelo a 
creat în Judecata din urmă tabloul cel mai emotionant 
al destinului umanităţii, desfășurat între actul ridicării la 
viaţă, în învierea morţilor, și al descompunerii si morţii, 
în cetele damnatilor. 

Judecata din urmă a fost considerată ca opera de 
trecerea de la formele clasice ale Renaşterii la formele 
manierismului şi îndeosebi la acele forme de manierism 
în care anatomia hipertrofiată devine informă, iar expre- 
sia si mişcarea ating irafionalul si convulsivul. Această 
artă anticlasică al cărei început a fost făcut chiar de 
contemporanii săi, pictînd „alla maniera di Michelangelo“, 
recunoaşte ca un prim model ultimele opere ale picturii 
lui Michelangelo, în special frescele Capelei Paoline, 
Conversiunea Sf. Pavel (1542—1545) si Crucificarea 
Sf. Petru (1546—1550) în care Michelangelo atinge „supra- 
naturalul“, ,teribilul* si „groaznicul“, si in care defor- 
mafia, tensiunea expresivă si irationalul compozitiei ating 
apogeul, „demonizînd faţa armonioasă a Renaşterii“. 

Ultimele opere în sculptura lui Michelangelo poartă 
semnele acestei tendinţe a expresivitatii extreme, îndrăz- 
nită mai întîi în pictură, după cum opera majoră a 
sculpturii sale, mormîntul Medicilor, primise de la pictura 
plafonului Capelei Sixtine, forța si originalitatea concep- 
tiei formelor si expresiei corpului. 

Pietă din Domul din Florenţa (1548—1555) creată 
după moartea Vittoriei Colonna (1547), căreia îi închi- 
nase pasiunea sa Игае si unele din cele mai frumoase 
sonete, $1 mai ales straniul grup numit Pietă Rondanini, 
reprezintă, chiar și prin tehnica tratării marmurei, încer- 
carea de dematerializare a formelor şi de exprimare а 
meditatiei sale dureroase asupra morţii prin umbră si 
lumină. Dezlegarea formei de caracterul particular, inàl- 
farea la caracterul uman universal, trecerea sa din cadu- 
citate într-o regiune eternă a artei, a atins cu această 
operă limitele posibile ale echilibrului clasic. 

Michelangelo a conceput forma si expresia umană 
prin prisma unui principiu estetic nou. El depăşeşte per- 
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fectiunea echilibrului biologic al antichității clasice, 
creînd perfecțiunea nouă a expresiei. Dimensiunile inte- 
rioare impunătoare ale omului Renaşterii sint exprimate 
de el prin formele unei corporalităţi aproape dezlegată. 
de semnele fizice ale apartenenţei sale antropologice și 
biotipologice. Cei care n-au înţeles valoarea simbolică 
a acestei înfățișări au considerat Capela Sixtină „o odaie 
cu oameni goi“ (papa Adrian al IV-lea, urmaşul lui Iuliu 
al X-lea), au vrut să distrugă complet opera picturală a 
lui Michelangelo (papa Paul al IV-lea, succesorul lui 
Paul al III-lea) sau au dat ordin să se ascundă sub dra- 
perii detaliile anatomice, pe care conștiința lor le pro- 
iecta în realitatea concretă (Paul al VI-lea). 

Cei ce au înţeles în opera sa ,,l’ardente desiderio. 


verso le sfere superiori verso le idee“ — aspiraţia fier-. 
binte către sferele înalte, către idee — l-au considerat 
„divino“ — divinul — iar forma artei sale a devenit un 


motiv al artei europene, transformat creator încă de la 
începuturile noului drum, în opera lui Tintoretto sau 
El Greco. 

Ínchipuind prin forma şi expresia umană aspiraţiile 
spirituale ale omului si motivul dramatic al efortului 
propriei sale depășiri, opera lui Michelangelo înfruntă 
curgerea timpului, şi trăieşte într-o actualitate perpetuă, 
alcătuind izvorul nesecat al unei înalte învățături morale 
și plastice. 
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6. Bruegel, pictorul multimilor 


Bruegel „pictorul ţăranilor“ si „pictorul mulțimilor“ 
(1525/30—1569) apare ca una din figurile cele mai ori- 
ginale ale istoriei viziunii omului in plasticá. In arta sa 
s-au oglindit in mod original motivele principale ale 
mișcării umaniste : promovarea valorii morale а omului, 
a intiietatii rațiunii si a spiritului critic. 

. Umanismul, care în Italia a produs idealul de măsură 
şi echilibru al formelor clasicismului, a condiționat în 
Tárile de Jos o nouă viziune a omului si a încadrării 
sale în natură. În timp ce majoritatea artiştilor Țărilor 
de Jos din sec. al XVI-lea aduc limbajului tradiţional 
modificări de importanţă minoră, cum au fost acelea ale 
manieristilor (Bartholomäus Spranger, Carel van Mander) 
sau ale italienizantilor si romanistilor (Frans Floris, Mar- 
tin de Vos, Mabuse, Van Orley, Jan van Scorel, Hemes- 
sen) Bruegel sintetizeazá intr-o formá originalá noile 
dimensiuni ale omului. Arta sa este înrudită într-o oare- 
care măsură cu aceea a lui Hieronymus Bosch, de care îl 
desparte o generaţie. Arta lui Bosch aparţine însă goti- 
cului tirziu. Ea este dominată de spiritul religios şi de 
frica superstițioasă de forțele supranaturale, divine sau 
demonice, deşi anunţă spiritul Renaşterii prin conside- 
rarea omului sub aspectul psihologic, caracterologic si 
critic moralizator. Elementele fantastice si vizionare din 
opera lui Bosch sint inlocuite de Bruegel prin observatia 
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naturii si a omului. El a utilizat viziunea si limbajul 
Renasterii pentru infáfigarea unor aspecte noi ale uma- 
nitatii, pe care o priveşte cu ppe epore şi compasiune, 
dezvăluind în acelaşi timp laturile ei tragice si comice. 
Pictura sa întruchipează manifestarea bunului simț popu- 
lar si a umorului țărănesc, echivalentul filozofiei uma- 
nistilor erudiți : Erasmus, Thomas Morus, Rabelais. Frica 
si superstitia transformate în observație si critică sint 
la Bruegel semnele unei noi filozofii a naturii care 
străbate procesul de laicizare a credinței si de seculari- 
zare a vieții medievale. Deaceea, în timp ce Bosch este 
considerat ca ultimul primitiv, Bruegel apare ca primul 
artist modern. Astfel, departe de а rămine о enigmă izo- 
lată a istoriei artei, el este considerat ca un exponent 
autentic al spiritului Renaşterii. In acelaşi timp însă, prin 
unele laturi ale operei sale si mai ales prin concepția 
omului si prin locul atribuit acestuia în societate si în 
natură, Bruegel apare ca un artist opus Renaşterii. Ca 
ilustrator al înțelepciunii populare, el nu se interesează 
prea mult de problemele si infátisarea inidividualá a omu- 
lui, ci de ființa anonimă purtătoare a destinului uman 
şi de manifestările vieții colective. Originalitatea lui 
Bruegel constă nu numai în faptul dea fi oglindit în ope- 
ra sa țărănimea, o clasă socială opusă material, sufletește 
și moral societăţii curente sau burgheziei, asupra căreia 
se centrase arta Renaşterii, ci în descoperirea maselor și 
a înfățișării sufletului si acţiunile anonime, colective. 

Artiştii Renaşterii au căutat îndeosebi descoperirea 
personalității umane, urmărind în ea creaţia divinității, 
care a fost considerată modelul său. Eforturile lor prin- 
cipale s-au îndreptat asupra cunoașteri aspectului fizic al 
individului şi îndeosebi asupra descifrárii fizionomiei, 
considerată ca o oglindă a vieţii sufleteşti şi morale, De 
aci locul privilegiat al omului, situat în primul plan, în 
fata naturii, la toţi artiştii Renaşterii italiene si căutarea 
intensitátilor sufleteşti pind la paroxism, la unii artisti 
ai Renaşterii nordice, ca Dürer sau Griinewald. 

Opera lui Bruegel aparţine sfirşitului Renașterii si 
coincide cu arta manierismului italian, în care, ca si in 
arta Renașterii nordice, echilibrul formel este rupt în 
favoarea spiritului. Educaţia și-a făcut-o, de asemenea, 
mai întîi la un reprezentant al manierismului flamand, 
Peter Coeck, elev al lui Van Orley, apoi la gravorul 


123 


Scanned with CamScanner 


y 


Hieronymus Cock, unde copiazá după italieni, dar şi dupa 
Hieronymus Bosch, care lasă puternice amprente în opera 
sa. Călătoria de studii în Italia (1552—53) nu pare a fi 
influenţat cu nimic viziunea sa, deşi păstrează în operele 
sale de mai tirziu amintirea peisajelor muntoase străbă- 
tute în timpul drumului. 

Arta lui Bruegel apare chiar în multe privințe ca 
o negatie a regulilor artei italiene, îndeosebi în ceea ce 
priveşte viziunea omului. Acesta încetează de a mai fi o 
forţă dominantă a naturii, este coordonat cu peisajul și 
introdus în ordinea existenţei lucrurilor și a schimbărilor 
anotimpurilor. Evenimentele principale ale vieţii omenești 
sint trăite în masă, iar nu individual. Ele se desfăşoară 
în cadrul unei naturi indiferente, care își urmează legile 
existenţei proprii, iar episoadele principale si eroii lor 
nu ocupă primul plan, ci se pierd în mulțimea anonimă, 
în regiuni neprivilegiate ale spectacolului. Pentru prima 
dată în istoria reprezentării omului, personajele mari ale 
primului plan sînt privite în general din spate și folosite 
ca repere pentru construcţia spaţiului în profunzime. 
Prin aceasta, Bruegel deviază omul din focarul principal 
al atenfei, îl încadrează în natură și relativizează impor- 
tanfa istorică a evenimentului reprezentat. Dupá cum a 
observat istoricul Jedlicka 1 Bruegel a creat o nouá lume, 
in care in opozitie cu cea a Renasterii, servitorii sint 
pusi in locul stápinilor, anonimul are o formá eroica, 
accidentalul este pus in primul plan, iar intimplarea exte- 
rioará este invers proporţională cu importanta ei inte- 
rioara. 

Observator al infatisarii si vieţii țărănești, Bruegel 
consideră evenimentele umane cu o nuanţă de umor, 
dar şi cu o înclinaţie spre aprecierea lor ironică si pesi- 
mistă, atrágindu-si din partea contemporanilor denumirea 
de „ciudatul“ si dobindind renumele modern de ,antro- 
polog si filozof“. 

„Nebunia omenească“ este ideea care se desprinde din 
mai multe tablouri ale începuturilor activităţii sale artis- 
tice, Ea este înfățișată în aspecte multiple şi absurde, ca 
într-o enciclopedie, în „Proverbele flamande“ (1559, Ber- 
lin. Tema generală filozofică este singura legătură à 
personajelor anonime, ac(lonind izolat sau în cupluri, 


——— 


1 Gotthard Jedlicka : Pieter Brugel, Е. Rentsch Verlag, 1938. 
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împrăștiate in cadrul unei naturi indiferente pentru soarta 
lor. Lipsa de sens a acţiunilor omeneşti, care stirneste 
umor, dar si pesimism, are multá analogie cu sentimen- 
tele care se desprind din „Jocurile de copii“ (1560, Viena) 
unde adulţii şi copiii se joacă împreună, evocind specta- 
colul unei lumi ,,intoarse pe 405“. In ambele tablouri, 
virstele sint vag indicate, repartitia in spatiu este mono- 
tonă, iar mişcările mecanice dau personajelor aspectul 
de marionete. 

Mulțimea începe să capete pentru prima dată o struc- 
tură in lucrarea „Lupta dintre carnaval si post“ (1559, 
Viena). Nenumăratele scene si personaje găsesc aici o 
polaritate în cele două figuri simbolice principale şi în 
partenerii lor. Grupuri mai mult sau mai putin nume- 
roase, împreună cu arhitecturile care încadrează spaţiul, 
ce pare a fi o piaţă, înlesnesc „cetirea“ episoadelor şi 
descifrarea semnificației lor, care astăzi nu se poate dis- 
pensa de comentariile cunoscătorilor. 

Influenţa concepției medievale, a personificării luptei 
forţelor binelui şi răului, și îndeosebi înrudirea cu ima- 
ginatia fantastică a lui Hieronymus Bosch se intrevede 
mai ales în lucrările „Prăbușirea îngerilor“ (1562, 
Bruxelles) si „Dulle Griet* (Greta nebuna) (1562, Anvers). 
In prima, Arhanghelul Mihail si îngerii, subţiri, înalţi 51 
gratiosi luptá impotriva unor fápturi infernale, in a cáror 
Structură monstruoasă se recunosc elemente din anato- 
mia insectelor, sau a peștilor, batracienilor și reptilelor. 
În cea de-a doua lucrare, figura gigantă a vrăjitoarei 
domină celelalte personaje, asociate sau adverse, care duc 
o luptă înverșunată avînd numeroase episoade în care sint 
transpuse pe plan infernul, semnificaţii analoage cu cele 
ale „proverbelor“. 

Despărțirea de concepţia medievală asupra depen- 
dentei omului de forţele supranaturale şi apropierea de 
observaţia psihologică, de satira şi critica socială, începe 
la Bruegel chiar pe terenul unei teme medievale tradi- 
tionale, „Triumful morții“ (1562, Prado). Viziunea fantas- 
tică a peisajului, invadat de cohortele morții, imaginate 
ca schelete este aici dublată de observația realistă a 
reacțiilor de apărare şi a comportamentului uman dife- 
rentiat, la atacurile cele mai diverse ale morții. Sinistrele 
scene sînt în acelaşi timp si ilustrarea filozofiei pesimiste 
a artistului asupra speranțelor si deşertăciunilor existenței 
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Tabloul religios este conceput de Bruegel in 
opozitie cu spiritul iconografiei medievale sau cu cel al 
Renasterii. In afará de tablourile religioase cu figuri 
mari, „Adoraţiile“ (din Bruxelles si din Londra, 1564) 
unde, sub influenţa italiană acţiunea principală este pusă 
în centrul atenţiei, iar prin analiza psihologică, perso- 
najele sînt legate într-o acţiune dramatică, celelalte scene 
biblice sînt imaginate anacronic, ca evenimente ale vieţii 
si istoriei comune, în care faptul spiritual principal este 
pierdut fără prea mare importanţă, în mulţimea episoa- 
delor secundare şi în imensitatea naturii. Astfel în „Pur- 
tarea crucii“ (1563, Viena), în afară de grupul Mariei cu 
Ioan si:al celor două femei din primul plan, care amin- 
tesc, prin lamentatiile lor, de tragicul eveniment, multi- 
mea agitată se îndreaptă curioasă si nepăsătoare spre 
locul execuţiei, fără să acorde nici o atenţie calvarului 
purtării crucii. De asemenea în „Conversiunea Sf. 
Paul“ (1567, Viena) care este concepută ca o defilare de 
trupe printr-un peisaj alpin, evenimentul principal poate 
rămîne necunoscut, atit insotitorilor mai îndepărtați ai 
expediției, cit si spectatorului tabloului. 

În ,,Adoratia magilor în zăpadă“ (1567-68) evenimen- 
tul principal, care ocupă un loc minim în tablou si o 
pozitie excentricá este infatisat in mod indirect.prin per- 
turbatia momentană produsă in viata locuitorilor unui sat 
din regiunea Brabantului olandez. f 

Intre tablourile cu mase ale lui ‘Bruegel „Predica 
Sf. Ioan“ (1556, Budapesta) ocupă un loc aparte. Predica 
este un prilej 'pentru analiza oglindirii profetiilor Sfin- 
tului in expresiile diferentiate ale participantilor. In ace- 
lasi timp, evenimentul spiritual care domină conştiinţa 
mulţimii transformă masa într-un adevărat organism. În 
locul aditiunii personajelor, ca în „Proverbe“, spre exem- 
plu, mulțimea însufleţită de aceeaşi trăire capătă o struc- 
tură $1 o unitate materială. Prin această descoperire a 
unității spirituale si materiale a maselor, Bruegel este 
considerat, cu drept cuvînt, un premergător al lui Rem- 
brandt. : 

Cea mai cunoscutá parte din opera lui Bruegel, aceea 
care i-a atras, pe buná dreptate, denumirea de ,,pictor al 
ţăranilor“, este alcătuită din două serii de tablouri numite 
„Calendarul lunilor“ sau „Anotimpurile“ si „Ciclul tára- 
nilor“. Cu aceasta Bruegel crează un nou program al pic- 
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turii, modifică aprecierea etică a omului si îi conferă un 
loc nou în natură, 

În primul ciclu, constind din tablourile: „Уїпй- 
torii în zăpadă“ (1565, Viena), „Ziua întunecată“ (1565, 
Viena), „Cositul finului* (1565, Praga), „Secerişul“ (1565, 
New York) şi „Întoarcerea turmelor“ (1565, Viena), omul 
este încorporat naturii si legat de ea prin muncile anotim- 
purilor. Obiectivul principal al reprezentării pare a fi 
însă natura, înfățișată ca un vast organism, „construită“ 
din elemente multiple și eterogene, după metoda clasică 
a „peisajului ideal“, însă „văzută“ în sensul modern de 
„imagine optică“ a unui spectacol impregnat de atmo- 
sfera luminoasă şi :colorată a lunilor anului. Personajele, 
privite.în general de: la: oarecare înălțime au capul mare, 
trunchiul scurt şi siluete greoaie date de hainele groase, 
ţărăneşti, care acoperă formele anatomice. Ele sint ocu- 
pate cu diverse munci, surprinse în timpul repaosului sau 
al prinzului, intrînd in relaţii între ele și exceptional cu 
spectatorul (cum. este: cazul uneia din cele trei táránci, 
„cele trei gratii din: primul plan al tabloului „Cositul 
finului*). 8 

Figura umariá este adusá in centrul atentiei si ridi- 
cată în fata naturii ca element dominant, in lucrările 
„Dans țărănesc“ si „Nunta ţărănească“ (1565—66, Viena). 
În ambele tablouri, potrivit concepţiei relativităţii impor- 
tantei acțiunilor omenești; precum și tehnicii sale particu- 
lare de creare a profunzimii și iluziei spaţiale, primul plan 
al tabloului este ocupat de personaje secundare, văzute 
lateral sau din spate. În timp ce în prima lucrare însă, aten- 
tia concentrată asupra mişcării tumultuoase scade interesul 
artistului pentru scrutarea fizionomiilor, in a doua, figu- 
rile umane sînt scoase din anonimat şi ridicate la rangul 
unor adevărate portrete, în care prin trăsăturile figurii, 
prin gestică si mimică sînt înfăţişate caractere si categorii 
sociale diverse, asociate cu ocazia evenimentului sărbă- 
torit, în jurul figurilor autentice țărănești. Această con- 
ceptie a reprezentării omului in societate, pornită de la 
înfățișarea conglomeratelor anonime, а fost considerata ca 
adevărata premergătoare a portretelor de grup din arta 
lui Frans Hals si Rembrandt. 

Cu „Dans țărănesc“ Я „Nunta țărănească“, Bruegel 
creează îndeosebi genul nou al tabloului de moravuri si 
al picturii ţăranilor, teme care au format o contraparte 
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а tabloului religios al Renasterii si care au gásit o depliná 
„dezvoltare în arta secolului al XVII-lea, a unor pictori ca: 
Adriaen Braower, Jean Steen, Van Ostade, Pieter de Hooch 
‘si Vermeer de Delft. Ceea ce îl leagă însă într-un mod 
„deosebit pe Bruegel de Rembrandt este preocuparea sa 
“de suferința si destinul omenirii. In acest sens, lucrarea 
„Parabola orbilor* (1568, Neapole) pare un sondaj in 
.adincimile sufletului omenesc, care nu are analogie decit 
in opera lui Rembrandt. Sensul simbolic al conducerii 
‘spre dezastru al indivizilor legati prin acelasi destin fi- 
ziologic si psihologic este sustinut de o rará pátrundere а 
expresiei concentrării si transpunerii absenței vázului in 
pipáit si in intreaga atitudine corporalá care manifestá o 
gradatie a activitátii de explorare in másura apropierii de 
catastrofá. 

Exegetii operei lui Bruegel (Tolnay, Jedlicka) au scos 
în evidenţă îndeosebi latura pesimistă a concepţiei lui 
Bruegel asupra soartei si destinului uman. Absurditatea 
existenţei, ilustrată în „lumea pe dos“ a proverbelor, alu- 
zia la predestinatie si soarta comuna a omenirii din ,,Pa- 
rabola orbilor* din ,,Schilozii (1568, Luvru) care pare о 
parodie a societăţii mutilată in toate straturile ei (clerul, 
principii, soldatii, burghezii) din ,,Drumul vesel spre spin- 
zurătoare“ (1568, Darmstadt) care „duce prin lunci“ dupa 
un proverb flamand, intregesc in opera lui Bruegel o 
imagine a omului opusá celei eroice si optimiste din arta 
Renasterii. 

In istorie, Bruegel se situeazá in mijlocul secolului 
al XVI-lea, in epoca de tranzitie dintre teologia medie- 
valá si umanismul Renasterii, dupá cum prin origine 
apare legat їп egalá măsură de arta flamandă si de cea 
olandeză, In istoria reprezentării omului, Bruegel este 
creatorul unei concepţii moderne asupra existenţei omu- 
lui în societate si în natură, asupra relativităţii forţelor 
sale şi a lipsei de finalitate a destinului sáu, Viziunea 
artei lui Bruegel se desávirgegte îndeosebi în arta olan- 
deză a secolului următor, 
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7. Prezenta spiritualá a omului 
in opera lui Rembrandt 


„Poate зе va descoperi odată că 
Rembrandt a fost un pictor mai 
mare decit Rafael“, 

DELACROIX: Jurnalul, 1881 


In opera lui Rembrandt existenţa omului este scoasă 
din istorie şi viata cotidiană şi transpusă în eternitate, 
artistul scrutind misterul existenţei în personajele con- 
temporane lui, în care găseşte esenţa sacrului, a eroicu- 
lui şi mitologicului, precum şi a valorilor morale eterne 
ale întregii umanităţi. Creaţia plastică al cărei sens etic 
s-ar putea rezuma la esenţa evanghelică a iubirii aproa- 
pelui şi dăruirii de sine găseşte echivalenţele estetice 
prin care vizibilul este transformat în supranatural şi 
miraculos, sacrul este umanizat si umanul divinizat. El 
descinde їп adincimea omului prin simplitate, si gáseste 
fortele supraumanului in spiritualitatea omului, unind 
existenfa cu visul, realitatea obiectivá cu irealul, fami- 
liarul cotidian cu imaginarul si profanul cu sacrul, 

Viziunea sa „noctilucă“ a transfigurat vizibilul, care 
a dat naştere naturalismului picturii de gen a unui Ge- 
rard Dou, Metsu, Pieter de Hooch sau Van Ostade, iar 
revelaţia supranaturalului, pe care o are prin ,dicteul 
invizibilului^, a inlocuit їп arta sa luciditatea continuá 
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si controlul rational, prin care un Poussin s-a situat ре 
culmile clasicismului mitologic si istoric. 

Rembrandt este tot atit de departe de arta ginditü 
a clasicilor ca si de arta spectaculoasă а barocului. 
„Eretic“ față de dogmele acceptate ale frumuseţii for- 
melor, Rembrandt descoperă echivalentele plastice ale 
forţelor spirituale, etice si poetice ale omului, înlocuind 
patosul expresivitátii fizice si limbajul grandilocvent al 
gesturilor, cu simplitatea şi naturalețea formelor și miş- 
cărilor corpului şi formele curente ale plasticii, cu se- 
mantica desenului şi coloritului clarobscur. Puterea de 
intuiție a lui Rembrandt a făcut din arta sa opusul ba- 
rocului, iar harul 1-а făcut să fie în același timp un ar- 
tist al vremii sale şi al tuturor timpurilor. 

Reforma sa artistică are comun cu arta modernă 
dorința de a regăsi conţinutul spiritual al operei prin 
reafirmarea valorilor umane după o îndelungată con- 
centrare asupra formei si după numeroasele speculații 
asupra elementelor excitatiei vizuale. 

Pentru aceasta, Rembrandt, ca și artistul actual, a 
trebuit să creeze un nou limbaj. Ca si acesta, Rembrandt 
a trebuit să fie un neconformist, deoarece dorea să ex- 
prime mai mult decit înaintaşii si contemporanii săi. 
Ca şi artistul modern, căutind esenţa spirituală a omu- 
lui şi latura eternă a fenomenelor, a văzut omul din in- 
terior, găsind adincimile prin care acesta atinge supra- 
naturalul. Ca gi pentru artistul modern, pentru Rem- 
brandt, la un moment dat vizibilul apare doar ca un 
simbol al invizibilului, supranatural si misterios. 

Nu se stie prea mult despre viata lui Rembrandt, cu 
toate informatiile date de Sandrart, Houbraken si Van 
Hoogstraeten. El nu si-a comentat nici arta, ca Leonardo 
sau Dürer sau contemporanul sáu Poussin si nu a călă- 
torit, ducind о viață solitará desfăşurată în întregime 
pe plan interior, convins că „este inutil să ieşi din fara 
ta“, si că „întreaga viaţă nu va fi destul de lungă pentru 
a descoperi ceea ce conţine aceasta“. 

După Sandrart, care l-a intilnit in Amsterdam (in- 
tre 1637—1642), Rembrandt, care nu a învăţat in Italia 
teoria artei, „nu s-a temut să lupte împotriva regulilor 
noastre ale artei, ca şi împotriva anatomiei şi măsu- 
rilor membrelor, împotriva perspectivei si folosirii sta- 
tuilor antice, împotriva artei de a desena a lui Rafael, 


130 


Scanned with CamScanner 


împotriva formaţiei rationale si a celor mai vestite aca- 
demii ale profesiunii noastre, pretinzind cà trebuie să 
urmezi numai natura, nu alte reguli şi că el stăpineşte 
bine, numai din vedere şi observaţie, după cerinţele unei 
opere, umbra şi lumina şi mulţimea lucrurilor care stau 
înaintea orizontului“. 

Ca şi multi dintre contemporani, Sandrart l-a con- 
siderat pe Rembrandt prin prisma prejudecăţilor artei 
academice italienizante. Rembrandt a fost contemporan 
cu Poussin şi generaţia pictorilor francezi, care au acor- 
dat preponderență rațiunii asupra sensibilităţii si senti- 
mentului. În această epocă, esentialul metodei exprimării 
artistice a fost considerat, în acord cu filozofia lui Des- 
cartes, controlul şi organizarea raţională a primelor im- 
presii. în care emoția şi subiectivitatea poate lăsa loc 
confuzie. Astfel, Poussin deosebea ,,l’aspect“, forma vi- 
zibilă, de „prospect“, forma rezultată din cunoaşterea 
aprofundată a realităţii prin intervenţia rațiunii. Incli- 
nat spre teorie si didacticism el a formulat in scris o 
serie de idei, care reluate intr-o interpretare arbitrará 
de cátre Le Brun si membrii Academiei de pictura, au 
alcátuit ansamblul de principii rationale ale clasicismu- 
lui francez al sec. al XVII-lea. 

Pictorii si literatii contemporani cu Rembrandt, care 
acordau. o importanţă deosebită laturii didactice a artei 
și socoteau artistul un funcţionar al statului, nu puteau 
să aprecieze opera unui artist a cărui imaginaţie şi ini- 
fiativá personală nu țineau seama de constringerile vre- 
unei autorități. 

Roger de Piles, care a cunoscut opera lui Rembrandt 
și poseda o colecţie din gravurile sale, acceptă arta sa 
doar ca pe o reuşită parţială, apreciind îndeosebi por- 
tretele, de o forţă si sinceritate într-adevăr surprinzătoare. 
El considera de asemenea că „nu trebuie căutate în ope- 
rele lui Rembrandt nici corectitudinea desenului, nici gus- 
tul anticului... El (Rembrandt) spune despre arta sa că 
scopul său nu era decit imitatia naturii vii, socotind această 
natură numai lucrurile create aşa cum se văd, El po- 
seda armuri vechi, instrumente vechi şi podoabe vechi 
pentru cap si multe stofe vechi lucrate, spunînd că aces- 
tea sint anticii lui... Cu toată maniera sa, era (însă) curios 
de frumoasele desene italiene din care avea un mare nu- 
măr, ca si de frumoasele stampe, de care nu a profitat, 
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vüdindu-se cit de adevárat este cá educatia si obiceiul au 
multá putere asupra spiritului nostru" 1, Roger de Piles, 
sub influenţa propriei educaţii, era putin impresionat de 
originalitatea geniului lui Rembrandt şi puţin înclinat a-l 
judeca după legea propriei lui creaţii. El nu putea consi- 
dera decit ca grave abateri de la regulile desenului si a 
legilor formelor, fulgerătoarele desene cu pana sau în 
cretă, copiate după „Cina“ lui Leonardo (1635) după por- 
tretul lui Baldassare Castiglione (1639) sau după „Раг- 
nasul“ lui Rafael (transformat în „Homer cîntind înaintea 
poporului“), Libertátile luate față de limbajul comun al 
artei erau de acord cu firea sa independentă, nonconfor- 
mistă şi cu izolarea obstinată privită cu rezerve de către 
societatea aleasă a timpului său. De Piles vorbeşte de 
„înclinația lui Rembrandt de a conversa cu oamenii de 
joasă condiţie“ si notează răspunsul dat unor binevoitoare 
atentii : „Cînd vreau să-mi odihnesc spiritul, nu caut 
onoare, ci libertate“. 2 Poetul olandez contemporan Van 
den Vondel l-a numit „prietenul şi fiul umbrei, asemenea 
unei bufnife nocturne“, iar pictorul francez Fromentin 
i-a dat epitetul de ,noctiluque* vorbind despre privirea 
lui care străbate propriul întuneric şi de „obiceiurile te- 
nebroase si fantastice ale unui asemenea spirit“ 3. 

In formaţia artistică datoreste foarte puţin maestrilor 
italienizanti cu care a învățat. La Jacob Isaackszoon van 
Swanenburgh a rámas timp de 3 ani, retrágindu-se apoi 
sá lucreze impreuná cu prietenul sáu Jan Lievens care 
inváfase cu Pieter Lastman^: la Amsterdam. Între 
1583—1633, Rembrandt insusi învaţă in Amsterdam la 
Lastman, pictor cu orizonturi largi, la care rámine de 
asemenea timp de 3 ani. 

Poetul Huyghens, intr-o autobiografie din 1629—31, 
vorbind despre sirguinta neobişnuită a lui Lievens si 
Rembrandt, aminteste cá »profesorii lor sint oameni me- 
diocri, abia cunoscuţi, căci mijloacele modeste ale pă- 
rinfilor lor nu le-au permis să le dea la alții mai buni. 
RT a a 

1 Roger de Piles; Abrégé de la vie des peintres, 1699 apud 
Claude Roger-Marx : Rembrandt, Tisné, 1920, 

2 Cl, В, Marx : ор, cit, 

3 E, Fromentin : Mattres d'autrefois, Plon, 1912. 

4 Pictor italienizant care cunoscuse la Roma pe Jakob 
Elsheimer din Frankturt a.M. pictind peisaje cu figuri mici Я 
scene biblice și mitologice. 
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Ei datoresc propriului geniu ceea ce sint si eu sint con- 
vins cá ei singuri ar fi renunţat la ei cînd aveau poftă 
să picteze, (căci) au ajuns la acea treaptă а talentului, 
încît pe nedrept se crede că nu au fost aduși pină acolo 
de profesorii lor... 

Rembrandt întrecea pe Lievens în înțelegere și pu- 
terea sentimentului... Rembrandt a atins datorită puterii 
talentului său o asemenea forţă a concepţiei incit zadar- 
nic îi căutăm un egal în numeroasele compoziţii ale ar- 
tistilor contemporani.“ ? 

Este sigur cá in formatia lui Rembrandt au avut o 
importanță deosebită maeștrii timpului său si cei pe care 
i-a putut cunoaște din gravuri originale (cum a fost pre- 
decesorul său, Lucas din Leyda, sau Dürer, admiratorul 
operelor originale sau gravate ale acestuia. Monocromia 
si dramatismul luminist nu erau fárá legatura cu influ- 
enta lui Elsheimer si Caravaggio, prin intermediul mae- 
strului sáu din Amsterdam, Lastman, iar inceputurile 
picturii amintesc scenele de gen ale contemporanilor sái, 
Pieter Symonszoon, Potter si David Bailly, creatori ai 
naturilor moarte numite „vanitas“. Rembrandt a mai fost 
contemporan cu Frans Hals (1580—1660) din Haarlem, cu 
Ter Brugghen şi Gerard Honthost, caravagist din Utrecht, 
supranumit ,,Gerarda della notte“. De asemenea a cunos- 
cut pe Adrian Van Ostade (1610—1685), elevul lui Hals 
la Haarlem, practicînd pictura de gen cu scenele {ага- 
nesti, împărțite între viaţa materială vulgară de o violență 
sau veselie primitivă, şi cele care înfăţişează viaţa sără- 
căcioasă, cu sentimentele tandre, materne, sau scenele de 
educaţie familială sau şcolară. În timpul vieţii lui Rem- 
brandt, lucrează Vermeer de Delft (1632—1675) şi ceilalţi 
maeștri care perpetuează, transpunind în pictura de gen, 
senzualismul tactil și vizual tradițional, al secolului al 
XV-lea : Emmanuel de Witte, Karel Fabritius, Pieter de 
Hooch, Gabriel Metsu si Nicolaes de Maes. În aceeaşi 
epocă se situează maeştrii portretelor corporative : Tho- 
mas de Keyser, Claes Elias, Pic Kenoy, Ravesteyn, Van 
der Helst, Stantvoort si alţii. 

În ceea ce priveşte instructia generală se ştie că 
Rembrandt a urmat cursurile școlii latine si citva timp 


5 Citat din A, Rosenberg: Rembrandt, Stuttgart/ Leipzig, 
1904. 
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cursurile „universităţii“ din Leyda, însă inventarul din 
momentul ruinei sale financiare, din 1656, nu înregis- 
trează decit Biblia, singura carte care a servit continuu 
orientării sale spirituale. Nu se cunosc amănunte asupra 
credinţei sale religioase. Potrivit spiritului său liberal 
şi atitudinii nonconformiste, dar si adincii sale Бил МАЙ si 
umanitati este probabil cá era aderent al secţiei menoni- 
{Пог, care propaga o interpretare a bibliei bazată pe to- 
leranfá si iubire. Cercurile pe care le frecventa, hetero- 
doxia calvinistă sau iudaică și prieteniile sale cu teologii 
menoniti Anslo Sylvius, Vytenbogaert, cu rabinul liberal 
Menasseh Ben Israel, cu medicul Ephraim Bueno, face 
plauzibilă această ipoteză б. In orice caz Rembrandt era 
legat de comunitatea evreească din Amsterdam, mai ales 
de la instalarea sa în cartierul evreesc în 1639, odată cu 
cumpărarea casei din Jodenbreestat, dată a începuturilor 
scurtei sale fericiri cu Saskia si epoca începutului ne- 
număratelor studii de evrei, pe care le continuă timp de 
20 de ani. Confortabila casă, un „palat“ pentru Ţările 
de Jos, vastă ca și casa lui Rubens din Anvers, însă în 
loc de un decor Rubens, unul „Pieter de Hooch de lux, 
sau un Vermeer de mare confort“ 7, а fost în același 
timp atelierul personal şi „academia“ unde primea elevii 
pentru a lucra împreună după model, și în acelaşi timp 
interiorul unde şi-a petrecut viata intens meditativă, im- 
preună cu cele două soţii Saskia si Hendrickje, şi unde, 
îndeosebi împreună cu prima, a fost actorul unui ade- 
vărat teatru imaginar, folosind o bogată recuzită de te- 
sături, podoabe și armuri pentru travestiuri fanteziste. 

Meditatiile sale cu caracter autoscopic, са si o buna 
parte din observatiile asupra dispozitiilor sufletesti si 
а expresiei emoţiilor si sentimentelor au fost fixate de 
Rembrandt in seria de autoportrete reprezentind cea mai 
bogatá realizare a unui artist in acest domeniu (62 pic- 
turi, 16 desene si 28 gravuri). 

Printre primele autoportrete cunoscute sint cele in 
care Rembrandt studiazá pe figura proprie efectele pu- 
ternice, bucuria, spaima, furia (autoportretul din Rijks- 
museum in care se înfăţişează rizind, cu o nuanţă sar- 


6 Eugen Schileru; Rembrandt, Meridiane, 1906. р 
7 Pierre Descargues : Rembrandt la el acasă. „Connaissance 


des arts*, decembrie 1908, 
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castică si cele două aquaforte din 1630 in care mimează 
spaima si furia) Rembrandt a cáutat la inceput sá son- 
deze psihicul uman plecind de la exterior și de la mis- 
cürile puternice ale corpului și feţei. In acest scop, fi- 
gura proprie a inlocuit pentru el tratatele asupra ex- 
presiei emoţiilor, atit de apreciate in sec. al XVII-lea in 
general, si cultivate de francezi piná la stabilirea unor 
adevürate coduri expresive, cum a fost spre exemplu, 
idealul lui Le Brun si a celor din Academia condusá 
de el. 

In aceastá perioadá Rembrandt este la Leyda, unde 
dupá primele studii, impreuná cu prietenul sáu Lievens, 
deschide atelierul primilor elevi, printre care se питага 
si Gerard Dou. 

Autoportretele din anii '30 il aratá pe Rembrandt 
fericit, increzátor in soartá, stápin pe sine, jovial, dis- 
pus sá se costumeze si pozind in cavaler imbrácat in 
tocă elegantă de catifea, cu colan în jurul gitului, cu 
beretă largă si panas, sau cu cască si armură metalică 
(1633—35). În casa din Jodenbreestraat se înfăţişează in- 
tr-o veselie nestápinitá, îmbrăcat în cavaler, finind pe 
Saskia zimbitoare pe genunchi (1638, Dresda). Succesul 
cunoscut după „Lecţia de anatomie“ (1632) după care pri- 
meşte numeroase comenzi, în special portrete, se oglin- 
deste din plin in propriile imagini lásate in această epocă 
și îndeosebi în autoportretul din 1640 (Londra) unde se 
înfăţişează ca mare senior, cu beretă de catifea, imitind. 
poate, atitudinea şi ţinuta lui Baldassare Castiglione din 
portretul lui Rafael, pe care il văzuse cu un an înainte la 
o vinzare publică. 

Anul 1642, cu moartea Saskiei şi insuccesul picturii 
„Rondul de noapte“, marchează sfîrşitul relaţiilor mondene 
şi începutul grijilor financiare, survenite odată cu refu- 
zul de a ceda gustului publicului si obligaţiilor comen- 
zilor. Figura sa reflectă acum concentrarea asupra lucru- 
lui, ca în autoportretul desenat în fata ferestrei, gravat 
în 1648, El renunţă la orice poză, se desparte de podoabe 
si apare în ţinuta de atelier, retras în lumea sa interioară 
mărturisind tensiunea sufletească a cercetătorului neobosit, 
atitudine prin care autoportretele sale capătă acum о 
semnificaţie umană mal generală. Treptat, timpul se in- 
scrie pe figura sa punind amprenta dezamăgirilor care 
se succed neîncetat. După falimentul din 1656 si pierde- 
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rea casei din Jodenbreestraat, cu pierderea atelierului si 
a comorilor de artá adunate cu pasiunea colectionarului 5 
apare liniștea adusă de renunțarea la vanitátile omenești, 
tradusă in autoportretele dintre 1658—1660, apoi din nou 
apare dezamăgirea si în cele din urmă anxietatea in auto- 
portretele din anii 1665—1666, apropiate de anul morţii. 
Autoportretele ca și portretele din această ultimă epocă 
sînt pictate cu tuşe puternice şi largi, în gama redusă a 
roşurilor, atingînd prin mijloacele plastice misterul in- 
soldabil al existenţei umane. 

Epoca în care Rembrandt experimenta pe figura pro- 
prie expresia emoţiilor, coincide cu creaţiile operelor în 
care intensitatea dramatică este căutată si înfățișată prin 
gesticulatie si mișcări ample, ajungînd la efecte teatrale 
patetice. In această perioadă se situează spectaculoasele 
compoziţii : „Sacrificiul lui Abraham“ (1635, Leningrad), 
„Ridicarea crucii“ și ,,Coborirea de pe cruce“, cu autopor- 
tret (1633, München), care amintesc de tripticul lui Ru- 
bens din Catedrala din Anvers (1614), apoi „Orbirea lui 
Samson“ (1636), Frankfurt. 

Aceleasi epoci si stil apartin, de asemenea, primele 
mari compoziţii religioase in gravură : „Învierea lui La- 
zăr“ (1632), în care figura idealizată, eroică a lui Cristos 
este opusă spectatorilor gesticulanti, uimiti si inspáimin- 
tati, „lacob plingind moartea lui Iosif“ (1633) s.a. 

Vorbind aproape їп intregime numai despre ош, 
Rembrandt a cáutat, prin inclinatie naturalá, sá dea un 
suport material acestui discurs güsind indeosebi in Bi- 
blie calea de trecere a faptelor particulare pe planul ge- 
neral. O treime din intreaga operá (700 tablouri, desene 
si gravuri) se insiprá din Biblie. Legendele si istoriile bi- 
blice au fost pentru Rembrandt prilejul de a exprima sen- 
timentele general omenesti: bucuria, tristețea, iubirea, 
speranţa, mínia, mindria, senzualitatea. Imaginaţia sa an- 
corată în real i-a dat posibilitatea să trateze supranatu- 
ralul în mod familiar, atingînd, prin mijloacele plastice 


в Veniturile lui Rembrandt l-au permis să-şi alcătuiască о 
importantă colecţie, Ea se compunea dintr-un mare Rubens (Hero 
și Leandru, azi la muzeul din Dresda) din lucrări de Brouwer, 
Jan Lievens, Herkules Seghers sl Porcellis; el poseda de ase- 
menea tablouri de Jan van Eyck, Lucas de Leyda şi picturi 
atribuite de experţii timpului lui Rafael, lui Palma Vecchio, 
Giorgione, Bassano; avea chiar o sculptură de Michelangelo. 
(Pierre Descargues). 
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miraculosul în înfățișarea realului. Cu darul său de a sur- 
prinde cele mai discrete semne ale expresiei, Rembrandt 
trece de la temele conflictuale, prilej pentru reprezenta- 
rea expresiilor excesive (Alungarea lui Hagar, Jertfa lui 
Isae, Istoriile lui Samson) spre intimplárile, in aparentá 
banale, care vorbesc însă despre forțele spirituale cen- 
trate de respectul umanului, de mila și dragostea faţă 
de aproape (Bunul Samaritean, Fiul risipitor, Pelerimi 
din Emaus). Generalizarea experienţei umane a dat lui 
Rembrandt libertatea față de text, împletind istoria cu 
propria sa experienţă a umanului si situindu-se astfel, 
dincolo de istorie si ilustrație. (Piesa de 100 de florini, 
Crist înaintea lui Pilat, Crucificarea în cele două ver- 
siuni. Cele mai numeroase din desenele si gravurile 
cu teme biblice, nu sînt propriu-zis o ilustrare a Bibliei, 
ci mijloacele de exprimare poetică a celor mai nuanfate 
sentimente. Revelatia supranaturalului l-a indepártat con- 
tinuu atit de tendintele naturaliste, cit si de luciditatea 
continuă si controlul rational. Astfel, lucrárile lui Rem- 
brandt cu teme biblice, picturi sau desene, izvorite din- 
tr-un sentiment profund uman, nu cautá frumusefea cor- 
poralá, si mişcările ritmice si fermecátoare ca in teatrul 
divin al lui Rafael, ci frumusetea moralá si adincimea 
spiritualá a omului. Tehnica artisticá insági, acel „поп 
finito“ al maturității, în pictură, precum şi desenele cu 
trăsături fulgerătoare, dictate în acelaşi timp de obser- 
vatie şi subconștient, atestă in mod figurat la Rembrandt 
profunda dragoste şi cunoaştere a omului. 

Primele mari îndrăzneli ale lui Rembrandt s-au pro- 
dus în anii fericiţi dintre 1633 şi 1638 (de la căsătoria cu 
Saskia, la începutul prăbuşirii financiare) după succesul 
răsunător al Lecţiei de anatomie a profesorului Nicolaes 
Tulp (1632, Haga), în care a rezumat şi a depășit, prin 
tehnică şi putere de analiză a personalităţii umane, toate 
operele anterioare dedicate aceluiași subiect. 

Rembrandt din „perioada modernă“, a cărui situaţie 
socială si dispoziţie sufletească s-au tăcut cunoscute prin 
autoportretele în ţinută de mare cavaler, isi exprimă in 
același timp entuziasmul pentru viaţă şi iubirea pentru 
Saskia, prin mai multe portrete care reprezintă pe fru- 
moasa frizină purtind rochii si pălării elegante, împodo- 
bită cu bijuterii și colane preţioase : „Saskia cu miinile în- 
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crucigate^, 1634 Cassel, avînd celebra pălărie roşie cu 
boruri largi si tinind o floare de rozmarin іп mina, „Saskia 
cu pălăria mare de pai“ (desen făcut in anul căsătoriei) ; 
apoi „travestiurile“ în personaje mitologice, sau bi- 
blice : „Flora“ (1634, Ermitaj), „Danae asteptind pe Ju- 
piter“ (1636, Ermitaj), „Suzana la baie“ (1637, Haga). 

Studiul corpului uman a fost una din preocupările 
permanente ale lui Rembrandt si tema principală de lucru 
în atelierul său impreună cu elevii. Mărturiile scrise ale 
elevilor, Hoogstraeten si Houbraken, precum și desenele 
şi gravurile lor sau ale maestrului arată atmosfera de 
lucru în atelierul său din Jodenbreestraat. (Rembrandt 
în atelier 1648, desen cu pana. Luvru. Studiul unei femei 
goale sezind, laviu, 1634, Luvru, Studiul unei femei în 
picioare, Cleopatra, creion roşu 1635, Londra, Două mo- 
dele bărbaţi si Bărbat sezind, gravură 1646). 

Studiile de nud în atelier, ca și nudurile reprezen- 
tate în pictura sa l-au făcut pe Fromentin să remarce că 
Rembrandt „nu а văzut decit frumuseți morale si urite- 
nii fizice“. Într-adevăr, în studii, Rembrandt nu a urmă- 
rit frumuseţea în sensul italienilor, ci cunoştinţele funda- 
mentale asupra construcţiei şi funcţionării corpului, pe 
care le-a căutat fără ajutorul savanților anatomisti. „Lec- 
{Ше de anatomie“ erau încă un simplu spectacol pentru 
artiştii olandezi, iar nudul feminin, o temă acceptată ca 
o excepție, în atmosfera morală rigoristă a protestantis- 
mului. Nudurile feminine din pictura lui Rembrandt păs- 
trează înfăţişarea, formele corporale şi mişcările pline 
de naturalete ale soțiilor sale dezbrăcate. Astfel în „Danae“ 
și „Suzana la baie“, figura delicată a Saskiei, cu ovalul 
feţei alungit, contrastează cu corpul cu abdomenul mare 
si forme exterioare moi, impástate (Danae, Suzana la baie). 
Mai tîrziu, după moartea Saskiei, Rembrandt regăseşte 
farmecul figurii si corpului tineresc la „mica ţărancă 
din Ransdorp", Hendrickje Stoffels, femeia de serviciu 
si doica fiului sáu Titus, аро! a doua sa soţie. 

Nudurile pentru care a pozat Hendrickje (Femeia la 
baie, 1654, Londra, Rembrandt pictind pe Hendrickje, 
1645—1650, Glasgow, si mal ales Betsabeea, 1654, Luvru) 
au formele pline si viguroase ale unui corp țărănesc, 
contrastind cu liniile grafioase şi pozele căutate ale mo- 
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delelor reprezentate intr-o serie de studii (datind din anii 
1654—1658) in care Rembrandt pare să anunţe pictorii 
francezi ai femeii din secolul al XVIII-lea, îndeosebi pe 
Fragonard si Watteau. (Desenele din catalogul lui O. Be- 
nesch : The Drawings of Rembrandt, London, 1854—957, 
purtind Nr. 1107, 1132, 1115, 1127). 

Structura si înfăţişarea materială а corpului uman 
are pentru Rembrandt o valoare relativă. Corpul este 
exponentul spiritualităţii fiinţei, pe care artistul o caută 
un timp în mișcările expresive, însă pe care o atinge nu- 
mai prin forța expresiei desenului sau clarboscurului pic- 
tural Relativizarea materiei, anecdotei și pitorescului în 
vederea atingerii esenței spirituale a omului este abor- 
dată cu o forță deosebită: în „Rondul de noapte“ (1642, 
Amsterdam), pinza cea mai mare din opera sa. Ori- 
ginalitatea noilor mijloace de exprimare ca şi îndrăzneala 
de a se fi abătut de la traditionalele aditiuni de portrete 
sau de la transcrierea literală sau plină de vervă a unei 
scene din viata corporațiilor, cum a făcut-o Van der Helst 
sau Franz Hals, nu a fost înțeleasă şi nici gustată de către 
contemporanii lui Rembrandt. Părăsirea înfățișării indi- 
viduale pentru căutarea fiinţei eterne a omului, precum 
și renunţarea la istorisirea unui eveniment banal, pentru 
situarea într-o existenţă în afara istoriei, nu putea să 
nu producă în acel timp surpriză, Чесерйе şi apoi opo- 
zitie, ătitudini care au diminuat numárul admiratorilor 
lui Rembrandt si care in acel an al instalárii pinzei si 
al morţii Saskiei, au fost cauza izolării și apoi a ruinei 
financiare a artistului. 

Explicaţia tabloului comandat de către Compania de 
archebuzieri a căpitanului Banning Cock, şi numeroasele 
și interminabilele discuţii asupra anecdotei tabloului, sînt 
puţin interesante. Valoarea tabloului constă, îndeosebi 
după cum a arătat Fromentin, în „aplicarea pe o scară 
mare a acelei maniere de a vedea care este proprie lui 
si care a fost numită clarobscur“. Această formă poetică 
de exprimare, care a avut ca reprezentant „arhaic“ pe 
Leonardo, a cunoscut prin Rembrandt „expresia defini- 
tivă“ şi „absolută“, 'Transpusă în lumea poetică ideală, 
realitatea văzută poate să [le deviată de la adevărul ma- 
terial. şi anecdotic, fără diminuarea valorii etice sau is- 
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torice. Astfel, după cum se stie, în Rondul de noapte, fi- 
gura căpitanului Cock este disproporționat de mare fafa 
de cea a locotenentului așezat în stinga sa, în plină lu- 
mină, îmbrăcat în costum auriu, strălucitor, precum și 
faţă de figurile accesorii. Portretele sint de o asemănare 
îndoielnică şi puţin semnificative ca fizionomii indivi- 
duale, Miinile sint vag schifate, iar costumele sînt de o 
veridicitate aproximativă „cînd baroce si puţin naturale, 
cind rigide si rebele la atitudinile corpului“... 

„Nimic din ceea ce face eleganța naturală și dezin- 
voltura unică, surprinse și redate ре viu, ale gátelilor 
cu care Frans Hals știe să îmbrace toate virstele, 
toate staturile, toate corpolentele si, cu siguranţă, toate 
rangurile“ (Fromentin). În cele din urmă, rămîne un mis- 
ter figura secundară, cu statură de copil cu virstă şi tră- 
sături incerte, copilărești şi bátrinicioase, in același timp, 
pusă în lumină între grupul lateral sting și personajele 
centrale. Rondul de noapte era menit să fie respins pen- 
tru noutatea concepţiei şi pentru îndrăznelile şi abaterile 
de la limbajul comun, abateri pe care Delacroix le-a nu- 
mit „exagerări sau excesivităţi“, iar Fromentin, ,biza- 
rerii si extravagante“. Observatorul atent al fizionomiei, 
expresiei, gesticei, gi atitudinilor omului, lasá intiietate, 
în această lucrare, romanticului care transfigurează re- 
alitatea şi care pătrunde ființa omului prin mijloace plas- 
tice, exprimind ceea ce nu poate fi tradus in termeni de 
anatomie şi fiziologie. 

Dubla natură a lui Rembrandt, pe care a decelat-o 
Fromentin cu multă înţelegere, în pictură, poate íi ur- 
mărită cu mai multă claritate în gravuri. Pot îi compa- 
Tate, din acest punct de vedere, gravuri ca „Iosif poves- 
tindu-si visul“ (1638), unde accentul este pus pe reactiile 
expresive nuantate ale auditorilor, sau portretul in care 
urmărește particularităţile nuanţate ale fizionomiei, cu 
gravuri ca cele reprezentind pe doctorul Efraim Bonus 
(1647), Jan Six (1647) sau pe Clement Jonghe (1651) — al 
căror corespondent in pictură este celebrul portret al 
Burgmaistrului Jan Six (1654, Amsterdam) si gravurile : 
„Prezentarea la templu“ (1639), „Piesa de 100 florini“ — 
„Isus vindecînd“ (1649), sau „Cele trei cruci“ (1653), în 
cele două versiuni, unde caracterizarea individuală à 
omului lasă loc infütisürilor si relaţiilor umane tipice Я 
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unde umbra si lumina nu sînt folosite după legile optice 
naturale, ci sint „focalizate“ după valoarea expresivă si 
efectele optice urmărite. Astfel, in gravura „Isus vinde- 
cînd“ lumina pare a fi emanată de către personaje, iar 
în „Cele trei cruci“ lumina se revarsă în cascadă asu- 
pra locului dramei, În ambele cazuri, repartiţia sa evocă 
intervenţia unor forţe supranaturale miraculoase. Um- 
brele sînt utilizate de asemenea, nu numai pentru a crea 
lumină, dar si pentru a sugera misterul care se bănuiește 
în transparența obscuritafii sau în mișcările maselor largi 
ale negrului. Infringind legile fizice, clarobscurul lui 
Rembrandt este „diurn“ căci artistul „noctiluc“ nu a pic- 
tat niciodată întunericul nopții. 

Unirea obsefvatorului cu vizionarul este atit de in- 
tima in cele două gravuri, iar imaginaţia spectatorului 
este atit de intens solicitată, încît una din marile gravuri 
de mai tîrziu, „Crist prezentat poporului“ (1655) concepută 
în plină lumină pare doar o pură demonstraţie a virtuo- 
zitatii artistului în reprezentarea dezlănţuirii furtunoase 
a pasiunilor josnice ale urii şi furiei umane. 

Operele ultimelor decade ale vieţii lui Rembrandt 
poartă în același timp amprenta tristeţii provocate de lo- 
viturile morale şi materiale primite, precum şi a liber- 
tatii de concepţie a artistului, retras in lumea sa interi- 
oară şi dezlegat de obligàtia concesiilor fatá de societate. 
(„Lepădarea Sfîntului Petru“, 1660, Rijksmuseum, „Sindicii 
postăvarilor“, 1662, Rijksmuseum, „Întoarcerea fiului ri- 
sipitor“, 1655, Leningrad si ultimul tablou „Simion la 
templu“, 1669, Stockholm). 

Autoportretele din anii falimentului său material 
(1656—1658), aflate la Viena şi New York, poartă am- 
prenta unei dureri stápinite si în acelasi timp a unei 
tristeti profunde. Anxietatea care străbate în trăsăturile 
unuia din portretele sale (în cel din Viena) se transforma 
într-o solemnă gravitate în celălalt, 

Aceleaşi epoci îi aparțin „Pelerinii la Emaus“ 
(1648, Luvru) în care Rembrandt atinge sublimul cu mini- 
mum de agitație expresivă, utilizînd doar virtuțile de 
transfigurare ale umbrel și luminii revelatoare ale forțelor 
spirituale, 

Cu lucrarea Sindicil postăvarilor, Rembrandt obține 
„un rezumat al achizițiilor sale sau mai bine zis, rezul- 
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tatul stralucit al certitudinilor sale“ (Fromentin). Perso- 
najele notabile reunite in consiliu nu pozează ci trăiesc 
în fata spectatorilor. Cele două naturi ale artistului, ob- 
servátorul si vizionarul, se pun de acord într-o lucrare 
văzută şi imaginată în aceeaşi măsură, implinind ná- 
yuinta sa constantă de a atinge spiritul prin intermediul 
unei prezențe materiale. 

Numărul culorilor a scăzut cu anii, iar desenul a eli- 
minat din ce în ce mai mult accesoriul. Către mijlocul 
vieţii Rembrandt se rezumase deja la 3—4 culori (gal- 
ben-rogu-teroase, din jumătatea prismei, fără albastru). 
Totul in culoare împreună cu база numai înseamnă decit 
echivalenfele tráirilor interioare ale artistului. „Culoarea 
mingiie, lovește, aleargă, intirzie, caliheazá, agită, are 
mișcări contrare ca in muzicá, andante si alergo. Ea des- 
coper toate calităţile sufletului său“ 9. 

In istoria reprezentării omului, Rembrandt rámine 
artistul care a cucerit spiritualul si sublimul prin im- 
preunarea mijloacelor plastice cu cele descriptive si anec- 
dotice. El a depásit totdeauna realitatea, innobilind aspec- 
tele vulgare ale vietii si spiritualizind imaginile materiale 
ale infátisárii umane. Subiectele din care а închegat jocul 
cel mai bogat al sentimentelor umane sint luate indeo- 
sebi din evanghelie. Forţele morale ale omului: mila 
(„Bunul samaritean“), iertarea („Fiul risipitor“) apoi bună- 
tatea şi dreptatea supraumană, întruchipate în Isus vinde- 
cînd, înviind pe Lazăr, protejind femeia adulteră, ară- 
tîndu-se pelerinilor din Emaus, sînt temele care revin 
adesea în opera sa pentru a prilejui pătrunderea zonelor 
sufletești ale omului la adîncimi neatinse încă de vreun 
artist, El este „un ginditor care se supune greu exigen- 
telor adevărului, în timp ce devine inimitabil cînd obli- 
gatia de a fi veridic nu apare pentru а stînjeni mîna sa 
si un practician care ştie să fie magnific atunci cînd nu-l 
tulbură vizionarul“ 10, 

Rembrandt consideră forma omului în afara con- 
ventiilor frumosului sau uritului, deoarece spiritualitatea 
umană nu se realizează nici în perfecțiunea formelor sau 
relaţiilor armonioase, nici în intensitatea expresiilor. 


9 Caude Roger-Marx ; ор, cit, 
30 Fromentin : op. cit. 
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Rembrandt apare astăzi mai puțin inaccesibil decit 
în secolul său şi în cele ce i-au urmat, în epocile de 
sărăcire а emotiel artistice prin reguli si formule ca si în 
timpurile mai noi ale reacţiunii împotriva picturii lite- 
rare şi a picturii de muzeu, În opera sa intensitatea si 
adîncimea subiectivă cîștigă în dauna obiectivitátii vi- 
zuale, dînd picturii o semnificație universală si situin- 
du-se în afara timpului pentru a releva posterităţii as- 
pecte mereu noi ale complexităţii sale inepuizabile. 

În măsura căutării esenței fenomenelor naturale si 
a unei extreme concentrări a expresiei picturale, distanța 
dintre arta lui Rembrandt și înțelegerea posterităţii s-a 
micşorat astfel încît arta şi artistul modern găsesc in el 
prefigurate unele din principalele lor aspirații. 
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8. Figurarea naturii in opera lui Paul Klee 


„Dialogul cu natura rámine pentru 
artist o condiţie sine qua non“. 


PAUL KLEE 


În pictura secolului XX, opera lui Paul Klee ocupá 
un loc aparte atit prin originala sa experientá a lumii 
obiective, cit si prin căutarea unei figuraţii adaptate ri- 
guros realităţii descoperite de artist şi naturii particulare 
a limbajului plastic. 

Poetica lui Klee este strîns legată de concepţia sa 
filozofică, la care s-a referit deseori în conferinţe publice 
şi în numeroase scrieri. Klee gînditorul şi artistul nu atri- 
buie decit o importanţă relativă imaginilor fenomenale 
ale lumii. Dincolo de aparenţa optică a lucrurilor, el în- 
trevede o realitate esenţială, legată de funcțiunile sau 
de energiile care crează și structurează forma ; cercetarea 
aspectului fenomenal nu trebuie părăsită, ci dezvoltată, 
însă adîncirea observaţiei trebuie să conducă la o „vedere 
filozofică a universului“ 1. Dintre căile de acces către 
esența fenomenelor au fost parcurse — de-a lungul unui 
proces istoric — în primul rînd cele care ţin de domeniul 
observației și experienţei : legăturile dintre aspectul op- 
tic şi structura anatomică, apoi dintre aceasta si func- 
fiunea pe care o îndeplineşte. tn afară de observaţie si 


1 Paul Klee: Căi diverse în studiul naturii, 1920. 
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gîndire, cunoașterea езеп{еї fenomenelor este si rodul 
unor intuitii care, transcendind orice raport optic, des- 
coperă înrădăcinarea terestră comună a lucrurilor și co- 
municarea lor cosmică, Pe aceste căi, numite de Klee 
metafizice, sînt descoperite : ordinea statică si dinamică 
a fenomenelor, echilibrul și tendința ruperii lui sub in- 
fluenta gravitaţiei, fenomenele de mișcare, care tind să 
elibereze lucrurile din legăturile lor terestre. „Toate căile 
se întîlnesc în ochi, într-un punct de legătură, de unde 
se convertesc în Formă pentru a ajunge la sinteza pri- 
virii exterioare si a viziunii interne“ 2, Deoarece esentia- 
litatea funcţională a obiectelor poate fi ascunsă complet 
de aspectul optic sau de „coaja lor exterioară“, vizibilul 
nu poate servi ca fundament pentru figuratie, iar artistul, 
ca şi omul de știință, trebuie să urmărească descoperirea 
adevăratei naturi a lucrurilor. Acesta este sensul afir- 
matiei lui Klee din Profesiunea de credinţă a creatoru- 
lui: „Arta nu reproduce vizibilul, ci face vizibil“. Arta 
apare astfel ca o revelaţie a invizibilului. Formele vizi- 
bilului nu sint decît aspecte „circumstanţiale“ ale unor 
adevăruri latente, care conferă lucrurilor o semnificaţie 
mai largă si mai cuprinzătoare, putînd contrazice apa- 
rent experienţa raţională. 

Figurarea, în concepţia lui Klee, înseamnă părăsirea 
formei realizate, pentru căutarea formei în realizare, sau 
a functiunii în desfășurare. „Natura naturans“ intere- 
sează pe artist mai mult decît „natura naturata“... „Ar- 
tistul scrutează cu o privire pătrunzătoare lucrurile pe 
care natura i le-a pus, gata formate, sub ochi. Cu cit pri- 
virea lui pătrunde mai departe, cu atit orizontul său se 
lărgeşte din prezent spre trecut. Și cu atit mai mult se 
imprimă în el, în loc de imaginea finită a naturii, aceea 
— singura care — importă — a creatiunii ca geneză“ 3, 

Experienţa artistică a lui Paul Klee s-a precizat și 
s-a desávirgit odată cu opera sa teoretică şi pedagogică. 
Conferinţele, scrierile teoretice, cursurile, exemplificate 
cu numeroase desene, scheme si construcţii geometrice, 
s-au împletit strîns cu activitatea pictorului şi a desena- 
torului, Opera teoretică a lui Paul Klee а fost elaborată 
îndeosebi în anii funcţionării sale ca profesor de pictură 
la Weimar gsi Dessau (între 1920—25), Ea cuprinde un 

2 Paul Klee : op, cit. bs 

3 Paul Klee: Despre arta modernă, conferință ţinută la 
Yena în 1924. 
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număr considerabil de însemnări si desene (aproximativ 
2500 de file) si alcătuiește cea mai completă „teorie а 
formei si figurürii^^ elaborată de un artist în secolul 
nostru. Importanţa si semnificaţia acestei teorii pentru 
arta modernă a fost comparată cu aceea a scrierilor teo- 
retice ale lui Leonardo pentru arta Renaşterii 5, Klee, ca 
şi Leonardo, consideră fenomenele în legăturile lor cau- 
zale si caută legile generale care le conduc, dar, în timp 
ce Leonardo, creatorul ştiinţei experimentale a Renaste- 
rii, a elaborat teoria figurării obiective prin explicarea 
formelor $1 a orinduirii vizibilului, Klee, artistul modern, 
își concentrează eforturile asupra figurării realitatilor pe 
care le ascunde vizibilul. Această nouă atitudine fata de 
realitate impunea o reconsiderare a limbajului plastic 
utilizat în trecut în vederea imitării vizibilului și o adap- 
tare a lui la o artă care isi propunea să recreeze imaginea 
naturii. Klee a ilustrat legătura limbajului artistic cu na- 
tura și deosebirea dintre cele două categorii de realități 
prin celebra „parabolă a arborelui“ 8: orientarea artis- 
tului în ordinea naturii şi a vieţii reprezintă rădăcinile 
copacului ; trunchiul prin care urcă seva experienţei sim- 
bolizează artistul, iar ramurile, viziunea şi expresia ar- 
tistică. „Nimănui nu-i vine ideea să ceară 'unui arbore 
să-şi formeze ramurile dupa modelul rădăcinilor. Fiecare 
este de acord că partea de sus nu poate să fie un reflex 
al celei de jos. Este evident că diferitelor funcțiuni care 
se exercită în ordini diferite, trebuie să le corespundă 
serioase deosebiri“ 7. 

O concepție despre lume nu poate deveni realitate 
artistică decît prin limbajul plastic, prin mijloace adec- 
vate. In a cest sens, spune Klee, „cunoașterea ştiinţifică 
a naturii, a planetelor, a animalelor, a pămîntului si 
istoriei lui, a stelelor, nu serveşte la nimic dacă nu 
sîntem prevăzuţi cu tot armamentul pentru reprezen- 
tarea 10г 8, Reprezentarea corpului, spre exemplu, nu 


note, studii, 


^ Paul Klee: Teoria formei şi figurării, lecţii, i 
Argan. Ed. 


strînse si editate de Jürg Spiller ; prefaţă de С. C. 
Feltrinelli, 1959, т x nx d 
5 б, C. Argan, prefaţă la Paul Klee: Teoria formei si fi- 
gurürii, $i Pierre-Henri Gonthier, prefață la Paul Klee: Teoria 
artei moderne, Ed, Gonthier, 1064, 
вр, Klee : Despre arta modernă. 


7 Ibidem, 
8 Teoria formei $i figurárii, cap. Analiza ca concept. 
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poate fi considerata un fapt de expresie numai prin sim- 
plul fapt al imitatiel. „Ca si omul, opera figurativă are 
schelet, muşchi si piele, astfel cá se poate vorbi de o 
anatomie particulară a operei figurative. Un tablou care 
are ca obiect „omul gol“ nu trebuie să dea naștere figurii 
anatomiei umane, ci anatomiei tabloului“ 9, 

Natura este opera unui „Altul“, operă pe care artis- 
tul tinde să o recreeze în mod analog prin mijloace 
plastice. Trecerea lucrurilor în ordine plastică le face să 
cîştige noi dimensiuni, considerate „deformaţii“ în raport 
cu modelul natural. Dimensiunile specifice ale noii reali- 
tüti sint determinate de datele formale: linia, clar- 
obscurul si culoarea, precum si de organizarea acestora in- 
tr-un ansamblu unitar, analog organismului viu. Ele- 
mentele plastice sint alese, combinate si organizate in 
raporturi particulare pentru a cîştiga dimensiunea „for- 
melor“ sau „obiectelor“, formaţii cărora li se poate da 
denumirea abstractă de construcţii si care pot de aseme- 
nea îmbrăca nume concrete ca : stea, vas, plantă, animal, 
cap de om, după asociaţiile pe care le provoacă W. 

Construirea formei este etapa creaţiei care implică 
participarea conştientă a artistului şi punerea în practică 
a cunoştinţelor sale teoretice şi tehnice. 

O nouă dimensiune este dată creaţiei plastice prin 
valorile de conţinut asociate formelor. Proportiile si mis- 
cările liniare, contrastele de valori și, mai ales, calită- 
tile, contrastele si acordurile coloristice permit o gamă 
întinsă de expresii specifice, bine definite si cu posibi- 
litáti inepuizabile de nuanfare. In cele din urmă, proiecția 
formelor in regiunea terestrá, cu implicatii de ordin sta- 
tic, in regiunea intermediará, unde nu domina nici ori- 
zontala, nici verticala, sau in regiunea superioară a cos- 
mosului, unde formele în mișcare triumfă asupra forțelor 
centrifuge si asupra gravitaţiei, înseamnă cistigarea 
dimensiunii stilului, „Astfel părţile statice si dinamice 
ale mecanicii plastice coincid foarte bine cu opoziţia 
clasicism-romantism" !!, 

Teoria formei elaborată de Klee nu anulează pe aceea 
a imitatiei, сі o continuă si o îmbogăţeşte în acord cu 


* Ibidem ; cap, Organizarea unităţii în diversitate, 
10 p, Klee : Despre arta modernă, 
11 Ibidem, 
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cerintele figurárii unor realitáti mai generale. Capitolele 
cele mai importante ale acestei figurări privesc: teoria 
subiectivă a spaţiului, mișcarea, ritmurile si structurile 
cadentate, organismul ca voinţă si actualizare a mișcării, 
echilibrul forţelor și articulaţia întregului figurativ, orga- 
nismul motor, organizarea diversităţii în unitate, ordi- 
nea, raporturile si mișcările cromatice. Preocuparea 
constantă a lui Klee a fost reprezentarea mişcării 
pe care a considerat-o cauza oricărei deveniri şi ori- 
ginea formelor. În acest sens, arta sa imită natura, 
care, în totalitatea ei cosmică, este un dinamism fără 
început si sfirșit ; aici staticul nu apare decit ca un caz 
particular al existenței. El caută pretutindeni functi- 
unea, iar nu forma finită, considerind drept formalism 
reprezentarea formelor fără funcțiuni si o adevărată 
eroare de a lua fixitatea ca normă : „Forma (finită) este 
sfîrşit, moarte. Formarea este viata“ 12. Orice figurare 
este o modalitate de raportare a unui caz particular la 
unul general. Spre exemplu, organismul viu poate fi 
conceput ca un „organism cinetic“ în care funcțiunile 
şi structurile sînt coordonate pentru comandă, transmi- 
sie şi execuţie. În acest mod, figurarea se poate înde- 
părta complet de imaginea vizuală, suprimind dualitatea 
esență-aparenţă, prin considerarea lucrurilor dintr-un 
punct de vedere absolut. Căutarea esenței funcţionale a 
lucrurilor l-a condus pe Klee în mod necesar la imagini 
simple, care au dus la interpretări şi aprecieri neadec- 
vate asupra operelor sale. „Dacă lucrările mele suscitá 
uneori o impresie de «primitivitate», aceasta se dato- 
reste disciplinei care má constringe la o gradatie redusá. 
Ea nu este altceva decit o economie si deci faptul unei 
supreme noţiuni profesionale, contrariul primitivitátii 
reale“ 13, Din dorința de a păstra puritatea elementelor 
plastice, Klee a încercat deopotrivă desenul pur, pictura 
în clarobscur si operaţiile coloristice bazate pe cunoas- 
terea aprofundată a cercului cromatic, Artistul însuşi a 
prevenit spectatorul neavizat asupra unora din efectele 
utilizării selective a mijloacelor plastice în stare pură : 
„Legenda caracterului infantll al desenului meu ar putea 
să-si aibă originea în producţiile liniare în care încer- 
cam să unesc ideea obiectului, de exemplu un om, cu 


12 Teoria formei și figurdril, cap. Statica materială şi 


ideală ; sinteza statico-dinamici, 


12 P, Klee; Jurnal, Grasset, 1959. 


148 


Scanned with CamScanner 


pura prezentare a elementului «linie». Pentru a arăta 
omul «așa cum este» mi-ar fi trebuit o împletitură de 
linii complet derutantá. Rezultatul nu ar mai fi fost o 
prezentare pură a elementului, ci un amestec care nu 
ar mai fi permis înţelegerea, Dealtfel, eu nu intentionez 
de loc să arăt omul așa cum este, ci aga cum ar putea 
să fie. În aceste condiţii poate reuși asocierea viziunii 
filozofice a lucrurilor cu sinceritatea meseriei“ 1, 

Klee nu a considerat că arta este în întregime expli- 
cabilă raţional: „Forma creatoare scapă oricărei denu- 
miri, ea rămîne in ultimă analiză un mister nespus“ 15. 

Ca pedagog însă, el şi-a dat seama de importanța 
„experienţelor exacte“ din cîmpul artei și de valoarea 
cunoștințelor transmisibile, „Dacă acest maestru (Franz 
von Stuck) mi-ar fi explicat esenţa picturii, cum am 
fost capabil să o fac mai tirziu, nu m-aș fi găsit într-o 
situaţie atît de disperatá^!6, notează Klee un gind retros- 
pectiv, cu privire la anii uceniciei sale din Minchen. 
Pentru pictorul adevărat, creaţia este in primul rînd un 
act de exigentá, de înaltă etică : „Noi voiam să vedem in 
tablou rezultatul unei capacităţi, al unei particulare capa- 
citáti. Aceasta înseamnă a renunța să «loveşti» vreodată 
la întîmplare ; si dacă aceasta aduce diletantilor gloria 
salutară a unei singure reușite, pentru profesionişti poate 
să fie doar un motiv de a se ruşina“ 17. 

Prin názuinja spre creaţia conștientă, Klee aminteşte 
de artiștii teoreticieni ai Renașterii, iar prin concepția 
unei opere care descoperă noi semnificaţii ale lumii, el 
recîştigă pentru arta modernă valorile etice şi umaniste, 
care păreau a fi amenințate la un moment dat. „Putem 
spune în concluzie — încheie Klee unul dintre capitolele 
teoriei figurării — că (prin opera de artă) a devenit 
vizibil ceva care, fără sfor(area de a-l face vizibil, nu 
s-ar fi putut cunoaşte“ 18, : 

Arta este pentru Klee împărtăşirea umană а unei 
descoperiri, însă adevărata sa menire este de a ne face 
fericiţi prin calităţile sale estetice, 


и p, Klee: Teoria formel si figurării, сар. Concepţia fi- 


guratiei, 
15 Ibidem. 


15 Jurnal, Г. ; ES 
7 Teoria formei şi figurării, cap. Organizarea diversităţii 


în unitate, 
18 Ibidem. 
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9. Viziunea omului in desenul lui Picasso 


Experienţa artistică neîncetat reînnoită, adeseori 
contradictorie şi totdeauna surprinzătoare prin forța in- 
ventiei, care a generat pluralitatea de stiluri din opera 
lui Picasso, izvorăşte din confruntarea dramatică a unei 
sensibilitati excesive cu evenimentele mondiale sau cu 
cele ale vieţii private. 

Colectionarul si cunoscătorul operei sale D. H. Kahn- 
weiller, l-a numit „un om al imediatului“, referindu-se 
Ja violenţa si impetuozitatea reactiunilor temperamen- 
tului sáu, în timp ce Н. Read, observind persistenfa anu- 
mitor teme, a scos în evidență centrul unic, profund 
uman al creaţiei lui Picasso şi a propus înlocuirea ter- 
menului de evoluţie cu cel de „extensiune“, pentru a 
defini „lupta sa neîncetată de cucerire a adevărului“. 

Intensitatea sentimentelor, lirismul hiperbolic, mascat 
adesea de ironie şi sarcasm, mărturisesc originea sa spa- 
niolă si îl leagă de tradiţia artei lui El Greco şi Goya; 
legătura lui permanentă cu realitatea şi raportarea tutu- 
ror lucrurilor la măsura umană îl situează însă în sfera 
mai largă a concepţiei mediteraneene a artei. 

Participant la toate „aventurile“ artei secolului XX, 
iniţiator al cubismului, cercetător al formelor absolute 
si al organizării rationale a arhitecturii tabloului, Picasso 
nu a încetat să creadă în forţele creatoare izvorite din 
activitatea subliminară a conştiinţei, considerînd că arta 
nu poate fi cucerită numai prin „căutarea“ rațională, 
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ci si „găsită“ pe căile subconstientului. Opera de artă 
străbate la suprafaţă și din adincurile iraționale ale per- 
sonalitátii. „Opera exprimă adesea mai mult decit a dorit 
autorul, care rămîne uneori uimit de rezultatele pe care 
nu le prevăzuse“ !, De aceea, după ce cunoaște limitele 
impuse artei de căutarea purității formale si de гайо- 
nalismul constructivist, cu pierderea parţială a continu- 
tului uman al operei în favoarea valorilor plastice $i 
picturale, Picasso cedează tentatiilor suprarealismului, 
care se grefează la un moment dat pe expresionismul 
latent al viziunii sale plastice. 

Distrugător al concepțiilor tradiţionale ale limbaju- 
lui artistic şi al idolilor frumuseţii academice, Picasso 
a îmbogăţit imaginea lumii prin opera sa imensă. În 
toate domeniile artistice în care a lucrat, Picasso s-a 
manifestat ca un novator, punînd în discuţie principiile 
fundamentale ale vechilor concepții. Astfel, a fost cu 
totul surprinzătoare „eliberarea“ formelor la o nouă 
viaţă în seriile de interpretări după „Las Meninas“ de 
Velázquez (1955), sau după „Le déjeuner sur lherbe* de 
Manet (1960—61). De asemenea, in desenele dupá Cra- 
nach, modelele artistice sint tratate ca si modelele natu- 
rale, apărînd încărcate cu semnele personalităţii proprii. 

Original şi inimitabil, el a rămas legat de concep- 
tele fundamentale ale artei tradiţionale : figuratia for- 
melor lumii exterioare, comunicarea prin formá a unui 
continut spiritual si situarea figurii umane si a valorilor 
supreme ale umanităţii in zonele centrale ale artei. 

In plină criză a figurafiel, în timp ce noile raporturi 
ale omului cu universul páreau a impune părăsirea defi- 
nitivá a lumii aparenfelor, iar valorile imaginative ale 
omului tindeau sá inlocuiascá pe cele ale observatiei si 
reprezentárii realitatii vizibile, Picasso márturisea : „Ма 
există artă abstractă. Trebuie să începi totdeauna prin 
ceva, Poţi apoi să suprimi orice aparenţă de realitate, 
nu e nici un pericol, căci ideea obiectului a lăsat o 
amprentă de neșters“ 2, De asemenea în timp ce un Paul 
Klee considera că artistul nu-și poate afirma forța crea- 
toare deformind, cl „formînd“ și că adevărata invenţie 


1 Conversaţii cu Marius de Zayas, publicate în 1923; din 
volumul pieds БЫР, Wilhelm Boeck, Picasso, Flammarion, 


1955. 
2 Conversaţii cu Christian Zervos, publicate in 1935 ; op. cit. 
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nu porneşte de la realitatea vizibilă ci de la modul de 
a creea al naturii, Picasso continua să rămînă atașat cre- 
dinfei într-un alt raport al artei cu natura: „Eu nu 
lucrez după natură, ci în fata naturii, împreună cu ea“ 3 

De-a lungul unei activitáti artistice de aproape 70 de 
ani, Picasso s-a fücut ecoul timpurilor noastre. „Орега 
pe care o faci este un mod de a-ţi {ine jurnalul“ “ а 
spus odată Picasso, arátind legătura constantă а viziunii 
sale cu actualitatea. Pluralitatea stilurilor a considerat-o 
în acelaşi sens, ca pe o condiţie esenţială a existenţei 
sale artistice. „Eu nu evoluez, eu sînt. În artă nu există 
nici trecut, nici viitor. Arta care nu există în prezent 
nu va exista niciodată“ 5. 

Ейга а ига de procedee naturaliste, de mijloace des- 
criptive sau narative, arta sa cuprinde — exprimata 
îndeosebi printr-un simbolism al formei umane — rezo- 
папа afectivă şi etică a problemelor contradictorii ale 
existenţei. Ea pare a continua într-o formă modernă arta 
marilor pictori moralizatori ai trecutului, în special pe 
aceea а lui Goya și Daumier. Ca si aceștia, Picasso а 
utilizat forma umană ca element principal al limbajului 
artistic iar desenul ca modalitate de expresie dominantă. 
Prin desen, în special, a operat el metamorfozele reali- 
tátii, apropiindu-se de „adevărul“ expresiei si impunind 
spectatorului veracitatea viziunii sale. Privite astfel. dese- 
nele lui Picasso dezvăluie ceva din enigma multiplicitatii 
stilurilor, ca si din constanta si persistenta temelor. 

Înainte de experiența cubistă (în care omul, fara 
să aibă prioritate, era prezent încă şi supus aceloraşi 
experienţe plastice ca si obiectele), în opera sa apăruseră 
oamenii din epoca albastră și roză. Sînt proscrişii socie- 
tátii, dominați de simbolul arlechinului, figura nobilă si 
elegantă, însă desolidarizată prin destinul său, de restul 
muritorilor, mindru si trist în acelaşi timp, înțelept. sub 
masca bufoneriei, căutat și respins deopotrivă de restul 
oamenilor, 

În timp ce în pictura lui mai persista arlechinul, 
figura umană se încarcă cu semnele nobleţii corporale 
din arta clasicismului, Aceste forme coincid cu stilul 
liniar „îngeresc“, de care uzeuză în unele portrete (Stra- 
vinsky, 1920), dar mai ales în scenele mitologice, care 


3 si 4 Conversaţii cu E, Tériade, publicate in 1932; op. cit. 
5 Conversaţii cu Marius de Zayas, publicate in 1923 ; op. cit. 
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culminează cu seriile de gravuri, Metamorfozele lui Ovi- 
diu (1931) si Lysistrata lui Aristofan (1934). In aceeasi 
perioadá nudurile feminine gigante amintesc, prin linistea 
vegetativá si echilibrul static al formelor, spiritul clasi- 
cismului antic, 

Pasiunea pictorului pentru sculptură, manifestată. 
către 1928, devine la un moment dat izvorul inspiraţiei 
unei serii de gravuri de factură clasică, dintre care cele 
mai importante sînt grupate sub titlul „Atelierul sculpto- 
rului“ (1933). Este evident că sculptorul, văzut ca un atlet 
antic, matur, înfățișat gol, îl reprezintă pe Picasso însuși, 
iar pasiunea sa este simbolizată de frumoasele modele: 
și de operele sculptate de care este înconjurat. 

În seria de gravuri „Atelierul sculptorului“ apare- 
figura simbolică a minotaurului (1933). Natura animalică, 
forța vitală si instinctivă care triumfă asupra fecioarei 
fără apărare este reprezentată în desenele ciclului „Міпо- 
taurul si fecioara“ (1934—36), in timp ce în sinteza sim- 
bolismului legat de această temă din Minotauromahia: 
(1935), animalul-om reprezintă forța dominantă a unei 
lumi infernale, bestiale și întunecate. 

Între temele care reprezintă simbolic antagonismul 
între forța brutală şi delicateţe, şi totodată, opoziţia 
principiilor masculin și feminin cu lupta lor perpetuă 
și latentă, sînt cele ale taurului și calului. Acestea se 
conturează de timpuriu în opera lui Picasso (1901), avînd 
ca lait-motiv sacrificiul animalului slab și vulnerabil, 
care apare torturat de spaimă, insingerat sau eventrat. 
Spectrul brutalităţii, simbolul spaimei si al distrugerii 
catastrofale sînt asociate umanităţii inocente, sacrificate 
și oribil mutilate, în „Guernica“ (1937), precum si in 
seria de figuri inspáimintate sau indurerate, situate in 
aceeași perioadă, printre care „Femeia plingind* (1937) 
este cea mai impresionanta. 

Tauromahiile reprezintá in opera lui Picasso o tema 
constanta, incepind din anii tineretii, Brutalitatea si forta 
animalicá stápinite de abilitatea si curajul omului nu au 
făcut numai obiectul unor reprezentări ale coridei, cu 
virtuozitatea şi verva unui Goya, 6 dar au căpătat adesea 
semnificaţia mai largă de opoziţie dintre principiile uma- 
nitátii, dreptăţii, vitejiei si forţele răului, violenţei destruc- 


6 Picasso, Toros y toreros, Ed. Cercles d'art, Paris, 1961. 
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tive, monstruosului, diabolicului (Picadorul, 1934, Bestia, 
1935) si chiar a opozitiei simbolice dintre sexe (Dansul 
banderilelor, 1954). 

Picasso a afirmat cá nu a pictat niciodată războiul 
„ca un fotograf“, dar evenimentele tragice din viața ome- 
nirii i-au zguduit sentimentele umanitare şi au găsit 
în opera sa un corespondent plastic de o forță expresivă 
neîntilnită încă. În perioada dintre 1939—1943, forma 
umană este supusă distorsiunilor, traducind prin mon- 
struos, oribil si infringerea absurdă a tuturor legilor orga- 
nice, echivalentele emotive ale revoltei si impulsurilor 
protestatare ale artistului. 

Picasso, al cărui dar de a surprinde esenţa unei 
fizionomii era cunoscut ca miraculos, execută în această 
epocă o serie de portrete pe care se citeşte dezolarea, 
teroarea si anxietatea in fata distrugerii, „În aceste por- 
trete îngrozitoare, complet necunoscute pină azi, se tra- 
duce pe fata modelului distrugerea a tot ceea ce e 
scump... Nici una din aceste pinze nu era un portret, ci pre- 
zenta unei lumi în ruină... Un capitol al istoriei naţiunilor 
ai căror conducători deciseseră să cucerească lumea“ 7. 

Reprezentării delirante a corpului şi figurii umane, 
care ar putea fi situată în perioada dintre lucrările „Pisica 
si pasărea“ (1939), alegorie a lipsei de apărare în fata 
atrocitatii, si celebra „Cameră a morţii“ (1944—48), i se 
adaugă imaginea simbolică a omenirii inocente niasacrate 
în Coreea (,Masacru în Coreea“, 1951). Contrastul celor 
două lumi este reprezentat de corpurile goale ale copiilor 
inocenți, ale mamelor si femeilor însărcinate in faţa robo- 
tilor anonimi, înarmaţi cu „arme noi“, 

Spiritul protestatar al artistului este mascat adesea 
de ironie şi umor, după cum sentimentul tragic al vieții 
este echilibrat de bucuria de a trăi. 

În 1946 Picasso sărbătoreşte pacea prin decorarea 
muzeului din Antibes, Lucrarea principală, „Bucuria de 
a trăi“ (1946), reuneşte cîteva din temele prin care artistul 
a glorificat plăcerile vieţii terestre : nudul feminin, dan- 
sul, ființele fabuloase şi animalele evocatoare ale temelor 
bucolice (satiri cintind din fluier, centauri, capre). Citiva 
ani mai tîrziu (1958), reia în numeroase gravuri în lino- 
leum temele bucolice și cele ale coridei, concomitent cu 


7 David Douglas Duncan: Les Picasso de Picasso, Edita, 
Lausanne, 
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realizarea laviurilor grupate sub denumirea ,,Romancero 
del Picador.“ 

Nudul feminin apare їп toate perioadele activitátii 
lui Picasso, oferindu-i posibilitatea unor explorári for- 
male inepuizabile, El este totodată purtătorul valorilor 
simbolice ale sexualităţii : castitatea, depravarea, forța de 
seducţie, delicatetea etc. 

În anii 1953—54, un nou ciclu simbolic, alcătuit din 
laviuri, cu tema Bătrînul pictor Я modelul, pune în 
contrast, pe de o parte, înţelepciunea, ironia şi umorul 
pictorului, cu ingenuitatea, frivolitatea sau impasibili- 
tatea modelului, iar pe de altă parte, bátrinefea, игіепіа 
si degradarea organismului, cu frumuseţea tinerească, 
fermecătoare și plină de seducţie. 

La Vallauris, orașul in care și-a desfășurat activitatea 
de ceramist, Picasso a realizat o nouă viziune a umani- 
tütii, imaginată în două ipostaze ale existenţei terestre : 
„Războiul“ si „Pacea“ (1951). El crează alte simboluri ale 
distrugerii si ale renașterii neîncetate a omului, ale spai- 
mei si morții, ca si ale plăcerilor vieţii şi bucuriei de a 
trăi. Lucrările expuse la Milano în 1953, alături de 
Guernica și Masacrul din Coreea, au surprins prin sim- 
plificările, deformările și noile sinteze ale figurii umane. 
Prin abreviatiunile expresiei, apreciate negativ de către 
spectatori, Picasso atinge unul din idealurile imaginate : 
„să pictezi cum scrii, repede ca gindirea, în ritmul ima- 
ginatiei“. 8 

Picasso nu face parte dintre acei pictori care au 
scrutat figura umană cu respectul, atenţia și răbdarea 
unui Van Eyck sau Holbein. Observatia pătrunzătoare, 
spiritul de sintezá, fantezia creatoare si mai ales abili- 
tatea si rapiditatea ехесийе! i-au atras denumirea de 
„toreador al picturii“, Pictorul meditativ şi constructorul 
rațional A. Lhote găseşte această denumire potrivită, 
însă, cu o nuanţă de ironie si reprobare, adaugă : „tem- 
peramentul francez nu este tăcut pentru aceste prestidigi- 
taţii, EL este mal încet, mai atent, mai prevăzător decit 
spaniolul, gi pentru a întrebuința un cuvint periculos, 
este mai respectuos, în acelaşi timp, față de realitate si 


de spectator" 9, 


8 Jaime Sabartés, Wilhelm Boeck, Picasso, Flammarion, 1955. 
9 A, Lhote : Picasso, din volumul Peinture d'abord, Denoél, 
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într-adevăr, Picasso, ca toţi artiștii secolului XX, 
nu atribuia o valoare în sine corpului uman, frumuseții 
fizice, sau prezenţei materiale a omului. În planul central 
al operei sale se află viaţa spirituală a omului, existenţa 
sa psihică, destinul său individual sau social, miturile 
şi legendele istoriei sale. 

Picasso renunţă la falsele certitudini tradiţionale si 
caută expresia în toate modalităţile stilistice adoptate 
sau inventate. Cercetarea formală a fost o etapă scurtă 
în creaţia sa si înlocuită cu preocuparea expresivă. Vio- 
lenfa sentimentelor s-a asociat cu promptitudinea și vehe- 
menta expresiei. De aceea, în evoluţia picturii, Picasso 
se situează pe linia exprimării prin formele „non finite“, 
inaugurate cu opera lui Leonardo și Michelangelo. Nici 
unul din tablourile sale nu este „terminat“ în sensul 
operelor vechi, căci „a termina un lucru — spunea 
Picasso — înseamnă a-l omori, a-i lua sufletul“ 10. 

S-a observat că tendința către deformarea expresio- 
nistă este comună cu aceea a marilor pictori spanioli. 
A. Lhote îl apropie de Greco și Goya, constatind că .,din 
punct de veder plastic asistám si aici si acolo la aceeasi 
actiune de deformare sistematicá a realului, pentru a 
atinge acele regiuni unde învelișul vulgar al lucrărilor 
nu inseamná nimic si unde expresia este totul* И. Exage- 
rarea expresiei depăşeşte totdeauna un anumit echilibru, 
înrudind sau apropiind expresia puternică de caricatură. 
„Nu există expresie fără caricatură, acest adevăr dificil 
de conceput se impune din ce in ce mai mult“ 12, 

Viziunea omului în arta lui Picasso a rămas strins 
legată de concepţia etică a artistului, de inserarea sa 
în viaţă si participarea afectivă la evenimentele semniti- 
cative ale umanităţii. „Cum ar fi posibil să te dezintere- 
sezi de ceilalți oameni gi în virtutea cărei nepăsări de 
fildeș să te dezinteresezi de o viață pe care у-о aduc 
atit de generos ? Nu, pictura nu este fücutà sd decoreze 
apartamentele, Este un instrument de război, ofensiv si 
defensiv, împotriva inamicului“ 13, 
nempe 

19 Jaime Sabartes, Wilhelm Boeck, Picasso, op. cit. 

и gi 12 A, Lhote; Greco — Goya — Picasso, in v 
Peinture d'abord. 

13 Interviu publicat in „Les Lettres françaises“, 1945. 
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10. Másura omului in opera lui Brancusi 


„Les mesures sont nuisibles, car 
elles sont là dans les choses. Elles 
peuvent monter jusqu'au ciel et 
descendre par terre sans changer de 
mesure“. 

BRANCUSI 


De mai multe ori s-a vorbit despre manifestárile 
umanului in opera lui Brancusi. In ea intelepciunea se 
alătură instinctului, cunoaşterea rațională ascultă vocile 
adîncurilor, impulsurile și entuziasmul pasiunilor se echi- 
librează prin meditaţia filozofului şi graba înceată a 
artizanului 1. Pe bună dreptate „umanismul lui Brâncuşi“ 
a fost considerat ca izvorînd din orientarea unei filozofii 
în care sensurile adinci ale culturii eline intilneau izvoa- 
rele pure ale înţelepciunii și artei populare româneşti şi 
universale 2. Clasicismul operei lui Brâncuși şi măsura 
umană a tuturor creaţiilor sale au fost însă in genere 
gîndite metaforic, iar adinca sa cugetare exprimată în 
aforismul „proporţia interioară este adevărul ultim ine- 
rent tuturor lucrurilor“ nu a fost pusă îndeajuns în legă- 


1 Colocviul Brâncuşi 1967, Bucuresti; René de Solier: Sti- 


infd și natură : apariția unor zone noi. dda onia Àn 
? iul Hráncugi 1967 Bucurtsti; Giulio Carlo Argan : 
Arta dep vrbe si ind actuală ; Dan Grigorescu : Umanismul 
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turá cu antropomorfismul concepției sale sculpturale, cu 
geometria si proporţiile esenţiale ale corpului uman. 
Pătrunderea în domeniul pe care l-a numit al „lucru- 
rilor esenţiale“ s-a întîmplat de timpuriu, în anii uceni- 
ciei la Scoala de Arte frumoase. Puțin după intrarea in 
şcoală, Brâncuşi obține o „menţiune onorifică“ pentru 
bustul împăratului Vitellius. Comparaţia lucrării, de 
curînd expusă, cu originalul roman, arată că Brâncuși, 
stăpinind de ре atunci o tehnică inflailibilă, pătrunsese 
cu siguranţă instinctivă esenţa unui stil direct si incisiv, 
fără concesii faţă de realitate. De asemenea, el încearcă, 
pentru prima oară, emoția cunoașterii sufletului prin 
scrutarea fizionomiei, împreună cu sculptorul roman, care 
fusese neîndurător in carcaterizarea psiho-fiziologicá a 
lacomului si crudului împărat. În această direcţie însă, 
sub influenţa tehnicii lui Rodin, se pot situa lucrări ca: 
„Orgoliu“ (1905), „Portretul pictorului Nicolae Dáráscu* 
(1906) si celelatle portrete dintre anii 1905—1906 ?, apoi 
capetele de copii (1906) si indeosebi dramaticul bust de 
copil numit „Supliciu“ (1907). Aceste lucrări amintesc 
de calităţile care au făcut gloria sculpturii romane şi de 
vechiul adagiu ciceronian : „Totul este în fizionomie si 
fizionomia însăşi este dominată de privire“ 4 Un inter- 
val de trei ani separă această lucrare de extraordinara 
reuşită a ,,Ecorseului“, „modelat după natură“ în perioada 
studiilor sub îndrumarea profesorului Dimitrie Gerota, 
pentru care primeşte în 1901 medalia de bronz a şcolii 5. 
Se ştia că „Ecorşeul“ este o copie după Antionus însă 
perfecțiunea formelor, atît ale ansamblului cit si ale 
detaliilor, precum si asimilarea stilului grec in toatà 
splendoarea lui, arunca un mister de nepütruns asupra 
modalităţii execuţiei acestei lucrări. Măsurători meticu- 


4 Portretul unui portar, 1905 ; Portretul unui chelner, 1905 5 
Portretul patronului de restaurant, 1905, Portretul D-nei Vas- 


chide, MN 
^ Cicero, De Oratore — cartea III... „De aceea bătrinii 


nostri nu iubeau măştile, iar Roscius însuşi cînd juca mascat, 
pei greu acceptat de ei“, (Citat din J. Charbonneaux : La sc ulp- 


ure romaine, Formes 1031). . "e 
" 5 „Ecorseul a fost expus la Ateneul Román in 1903 si apoi 


iz t de Ministerul Instrucțiunii publice, la cererea „5о- 
ТЕТЕ în belle-arte", Datorită cercetărilor lui Barbu 


4 D Por Antinous, 
д s-a putut identifica modelul ecorgeului in tinous 
Broan ua di Hermes de archetipo del IV sec, А. С, versiona 


Adrianea“ Muzeul Capitolin. 
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loase ale Ecorseului făcute de noi în laboratorul de ana- 
tomie artistică, precum si сотрагайа lor cu raporturile 
măsurilor mai multor tipuri de Antinous б, ne-au dat cer- 
titudinea cà artistul a folosit modelul grec ca si in lucrul 
„după natură“, refăcind opera antică într-o interpretare 
care păstrează maniera greacă, cu o înțelegere desávirsitá 
a stilului și o execuţie magistrală a detaliilor anatomice, 
subordonate ansamblului arhitectonic si constructiv. Cu 
această lucrare Brâncuși își încheia studiile în Școala de 
Belle arte si, concomitent deschidea viziunii sale un 
nou orizont, hotăritor pentru întreaga sa evoluţie artis- 
tică. Stilul grec l-a orientat pe calea sacrificării indivi- 
duale pentru general si a părăsirii normelor etice in 
aprecierea fizionomiei, pentru cele pur estetice ale rit- 
mului și măsurii formelor. Sensibilitatea sa la realitatea 
imediată şi expresivitate au fost sacrificate începînd cu 
acest eveniment, în favoarea căutării valorilor și forme- 
lor universale, astfel încît Ecorseul poate fi considerat 
ca punctul de plecare al unei noi viziuni asupra realului 
în activitatea creatoare a genialului artist. O analiză sti- 
listică a acestei piese ne permite să-l considerăm pe Brân- 
cusi un adevărat clasic, iar Ecorseul — un prim pas in 
direcția „lucrurilor esențiale“. „Ideea“ despre istorie a 
lui Brâncuși, spune G. C. Argan, era complet diferită 
şi chiar opusă ideii „despre istorie a lui Picasso“. Istoria 
pentru Picasso este o istorie în lărgime, în extensie. Este 
un orizont în care orice fenomen își găsește raţiunea de 
a fi şi se explică ca o realitate umană care se produce, 
care este aici, care nu poate fi refuzată, în timp ce istoria 
pentru Brâncuși este o istorie care nu tinde să arate 
diferenţele dintre lucruri, ci să arate unitatea fundamen- 
tală a lucrurilor 7, Evoluţia ulterioară a viziunii lui Brân- 
cuși, analizată sub raportul „măsurii omului“ şi subtilelor 
speculaţii pe temele geometrice ale secţiunii de aur pe 
care le descoperă odată cu recrearea anticului grec în 
Ecorșeu, ne conduce la concluzia că adevărata „cheie“ 
pentru interpretarea artei sale este clasicismul grec al 


5 Fo! fiile tipurilor: Antinous, Muzeul naţional din Ne- 
apole ; ыра — ЖАНЫП Antinous de Belvedere, Roma, 
Vatican copie romană ; Statula di Hermes, Muzeul Capitolin 
(după fotografia-document oferită de Barbu Brezianu), : 

7 Colocviul Brâncuși 1967, Bucuresti, G. C. Argan, Arta lui 


Brâncuși și arta actuală. 
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secolelor V si IV, iar nu acela al secolelor VII si VI, cum 
consideră G. C. Argan . 

„Modelul“ Ecorgeului а fost un Antinous, creatie 
romană din epoca Adrian-Aurelian (117—275 î.e.n.) 9, 


$ С. С. Argan, Op. cit.: „Dacă se consideră Brâncuşi cla- 
sic, dacă este apropiat nu numai de Fidias, ci mai degrabă de 
sculptorii greci din secolele VII și VI, cred că se poate descoperi 
o cheie pentru interpretarea artei sale“, 

 Măsurătorile Ecorseului lui Brâncuși și raporturile prin- 
cipale ale dimensiunilor urmează îndeaproape modelul Antinous 
(Hermes, Antinous, Muzeul Capitolin). 

Cele două statui Antinous, ale căror proporţii și înfățișare 
exterioară au fost studiate, arată un tip androgin, cu lăţimea 
bazinului şi coapselor mare şi cu diferenţă mică între lăţimea 
umerilor şi bazinului. Înălţimea capului si gitului şi lățimea 
umerilor raportate la talie se apropie de măsurile lui Vitruvius : 
1/6, 1/4. 

Ecorşeul are lăţimea bazinului si coapselor mai mică, cu 
о diferență mai mare fata de umeri. 

Raportul înălțimilor sol-ombilic, ombilic-vertex, se apropie 
mult de acordul perfect al secţiunii de aur : pz == 1,618. 

Iatá si principalele date metrice ale modelelor Antinous 
(pe fotografii) si ale Ecorseului (pe fotografie si pe mulajul in 
ghips din Bucuresti). 


Înălțimea 


Latimea 
sol-ombilic 


Lăţimea 
umerilor 


Тай Ці mea capului 
coapselor 


şi a gitului 


Ecorseul din Iaşi |18,0% din talie| 28,9% | 19,8% 
(cu braţe) 5,5 parti 3,4 5,0 1,4 
fotografie din talie 
Hermes (Antinous) 
Muzeul Capitolin 7,2 29% 21,696 
5,6 3,4 4,0 1,6 


ї otograf ie 


Antinous din 
Neapole 17,196 27,8% 
5,6 3 


fotografie | 
Ecorseul din | 


Bucuresti 


ghips mulaj 5,3 


Ecorseul din 33,2em 109 em 
Bucuresti . înălţimea 59 cm |33,5 cm | distanța sol 
dimensiuni re sub simfiză: 
absolute 179 cm 89 cm 
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Statuia ,, Hermes de archetipo del IV sec. A.C. — versione 
Adrianea* este in realitate un Antinous, avind corpul si 
miscarea statuii Antinous din Neapole, de care diferá 
doar prin capul mai inclinat, coafura frizatá si trásáturile 
mai feminine decit ale adolescentului din Neapole, bithy- 
nianul cu pürul buclat dupá moda aticá, avind nasul 
lung si fin, cu buze senzuale si bărbie scurtă №. Tipul 
corporal al Ипёгий arată marcate caractere feminine 
(bazinul lat, regiunea mamară cu forme intersexuale de 
adolescent, modelajul general al corpului rotund, moale, 
catifelat, învăluind formele musculare). Din punct de 
vedere stilistic, noua zeitate poate fi legată de formele 
clasice ale secolului V. Atitudinea este aceea a Dorifo- 
rului, păşind calm, cu sprijinul pe piciorul drept !!. 
Artistul a realizat în această operă o sinteză între atitu- 
dinea si proporţiile policletiene şi modelajul și dulceata 
praxiteliană, creînd un tip de o frumuseţe şi senzualitate 
împinsă pind la perversitate, opus idealului de robustete 
doric, dar pástrind simplitatea, calmul si euritmia mis- 
cárii, precum si echilibrul si armonia proportiilor acestuia. 
Ecorseul lui Brancusi se inspira cu libertate din fai- 
moasa statuie. El imprimá personajului sáu aceeasi pozá 
- si miscare ritmic cadentata. Interesantá este transpu- 
nerea gratiei si farmecului modelului in formele muscu- 
laturii, care onduleazá melodios si se inlántuieste euritmic, 
făcind nu numai suportabilá, dar chiar plăcută opera 
disectiei. În această privinţă, Ecorseul lui Brâncuşi este 
unic între toate exemplarele cunoscute în lume. Admi- 
rabila formă umană jupuită, dar vie, amintind de mira- 
colul desenelor anatomice ale lui Leonardo da Vinci, 
păstrează relaţiile proportionale fundamentale ale mode- 
lului, căruia îi imprimă, odată cu gravitatea figurii redusă 
la formele esenţiale, o eleganţă deosebită, o suplete si o 
gracilitate mai mare corpului. În acest mod, formele 
robuste si proporţiile iniţiale ale Doriforului se apropie 


% Se ştie că tînărul Antinous, originar din Bithynia, din 
Asia Mică, a fost iubitul prieten al lui Adrian (117—138. î.e.n). 
El a murit misterios, în anul 130, înecat în Tibru, sacriticindu-se 
— după imboldul unui oracol — pentru prelungirea vieţii îm- 
păratului, Acesta l-a zeificat, vidicîndu-i mai multe coloane vo- 


tive şi comandind artiştilor numeroase statui, | . 
И Aceeași "titudine o are gl statuia „Hermes“ din Vatican, 


aga-numitul Antinous de Belvedere (400—300 î.e.n.) la care stilul 
policletian este mai evident. 
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de cele zvelte si inalte ale Apoxyomenului lui Lysip, 
corespunzind descrierii lui Plinius : „Capita minora, cor- 
pora graciliora siccioraque, perque proceritas signorum 
maior videretur" 12, 

Pentru cine admiră formele si stilul Ecorseului lui 
Bráncusi, enigma alegerii modelului in Antinous se dez- 
leagá de la sine. Metoda anticului nu era nouá in ana- 
tomie. Cu două secole înainte, Charles Errard ecorsase 
(in gravuri) statuile antice : Laocoon, Gladiatorul, Faunul, 
Hercule Farnese etc. !? 

Cu un secol inainte, Salvage se oprise din nou asupra 
stautii Gladiatorului Farnese, creînd celebrul ecorseu 
aflat astázi la Scoala nationalá de Arte plastice din 
Paris ^. Ambii autori au ales exemplarele statuarei an- 
tice demonstrative pentru musculatură, în special operele 
elenistice, care reprezentau ele însele o demonstraţie 
anatomică. Brâncuşi, care avea o repulsie înnăscută pentru 
„bifteckuri“, alege pe elegantul Antinous, androginul cu 
forme musculare învăluite, de o frumoasă proporție şi 
ritmică a mișcării. El avea în faţă in timpul lucrului si 
ecorşeul lui Houdon, executat după natură 15, ре care 
încercase odată să-l copieze 16, dar acesta, ca şi un model 
viu oarecare, nu putea să-i ofere secretul măsurilor. 
Artistul-filozof intilnise în Antinous înțelepciunea celor 
vechi care credeau, împreună cu Platon, că frumuseţea 
estetică sau etică este unică și constă în măsură. „Nimic 
fără măsură“, sau „păstrează măsura în toate“ — spunea 


12 „Capetele mai mici, corpurile mai subţiri şi mai uscate, 
lăsînd să apară mai bine zveltetea fisurilor“. O enigmà erau 
pînă acum membrele superioare cu antebratele îndeosebi lungi. 
Artistul a combinat aici proporţiile modelului cu proporţiile 
piesei de disectie, care i-a fost риза la dispozitie de conduca- 
torul stiintific al lucrării, Dr. Gerota. 

13 Charles Errard (1606—1689), membru al Academiei de 
pictură, și Bernardino Genga (1655—1734) : Tratatul de anato- 
mie plastică din 1689, 

15 Jean-Galbert Salvage (1772—1813): „Anatomia gladiato- 
rului luptínd" (1812) si ,Ecorseul" lucrat după un cadavru, pre- 
parat $1 mulat de Salvage, in pozitia gladiatorului, 

15 Jean-Antoine Houdon (1741—1828), „Ecorşeul“, versiunea 
eu brațul drept orizontal, în dimensiuni reduse. (Originalul de 
mărime naturală a fost dăruit de Houdon Academiei de arte 
din Paris). 

16 Copia lui Brâncuși, rămasă schiță în lut, se află la Phila- 
delphia. 
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Solon, fiul lui Exikestides atenianul, Dialogul sculptoru- 
lui cu anticul la sfirgitul perioadei de învățămînt se inche- 
iase printr-o perfectă însușire a stilului antic clasic. 

Se ştie azi ce scumpe amintiri i-au lăsat profesorii 
si epoca de şcolaritate şi cit de mult a ţinut Brâncuși la 
diplomele sale de studii, şi în special la Ecorseul pe care, 
in anii cind incetase lucrul, 1-а cerut Institutului nostru, 
fără să-l obţină И, Nu mult după anii de ucenicie din 
ţară, întîlnirea cu Rodin îi confirmă descoperirea măsurii 
si a scării umane, a măsurilor ca esență a formelor. „În 
secolul al XIX-lea — spunea Brâncuși — situaţia sculp- 
turii era disperată. Venirea lui Rodin transformă totul. 
Graţie lui, omul redevine măsura, modulul după care se 
organizează statuia. Graţie lui sculptura redevine umană 
în dimensiuni, în semnificaţie si în conţinut. Influenţa 
lui Rodin a fost şi rămîne imensă“ 15. Este binecunoscută 
intilnirea şi despărțirea celor două mari personalități, 
precum şi faptul că ambii au considerat că statuia lui 
Balzac se găsea la hotarele sculpturii moderne. „Cind 
a terminat pe Balzac, care rămîne punctul de plecare 
incontestabil al sculpturii moderne, el a declarat: „C'est 
maintenant que je voudrais commencer à travailler“ !9. 
Aceste cuvinte puteau fi si ale lui Brancusi, care зе 
apropiase de „starea“ în care putea să înceapă lucrul 
personal?) Căutînd esența lucrurilor, Brâncuși а desco- 
perit, odată cu măsura și scara umană, simplitatea lor. 
„Simplitatea nu e un scop în artă, ajungi însă 1а simpli- 
tate fără să vrei, apropiindu-te de sensul real al lucru- 
rilor“ 21. 

„Confluenţele în creaţia lui Brâncuși“? au fost 
amplu înfățișate și dezbătute cu multă competenţă. Fara 
îndoială că în aceste confluenţe elementele folclorului si 


17 Ecorșeul cerut rectoratului Institutului din acei ani nu 
a ajuns niciodată la destinaţie. | 

18 Brâncuși despre Rodin din C. Giedion-Welcker, op. cit. 

1 Brâncuşi despre Rodin din C. Giedion-Welcker, op. cit. 

» „Lucrurile nu sint greu de făcut, ceea ce este greu este 
de a ne pune în starea de a le face". Brâncuşi, atorismele 
publicate de C, Giedion-Welcker în studiul său, Constantin Brân- 
cuși, Basel, 1958, . 

21 Brâncuși, Aforisme, din C. Giedion-Welcker, op. cit. 

2 Titlul „mărturiei“ lui P. Comarnescu in Témoignages sur 
Brâncuși, I, Jianou, Arted, 1967: Tradition et universalité dans 
Vart de Brancusi. 
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stilului popular románesc au jucat un rol important, mai 
ales poate in sensul in care Mircea Eliade considerá cá 
„anamneza“ provocată de intilnirea cu creaţiile avangár- 
zii pariziene sau ale lumii arhaice l-au condus la o auto- 
descoperire, l-au îndreptat către înţelegerea izvoarelor 
tuturor formelor arhaice — „acelea ale artei populare ale 
ţării sale, ca si cele ale protoistoriei balcanice si medite- 
raneene, ale artei primitive africane sau oceanice“ 23, 

Ceea ce ar trebui relevat insá este faptul cá izvoarele 
clasice ale pregătirii sale nu au încetat să alcătuiască 
axul principal al viziunii sale sculpturale. 

„Studiul este totul“, spuneau cei vechi, iar amintirea 
lui în conștiința lui Brâncuși intilnea tendinţa spre 
măsură a profunzimilor originii sale. Miracolul artei sale 
este nu numai „solidaritatea structurală şi morfologică 
cu arta populară română şi analogiile cu arta neagră sau 
statuara preistoriei mediteraneene și balcanice“, cum con- 
sideră Mircea Eliade, ci şi intima întrepătrundere a aces- 
tei solidaritáti cu clasicul elin a cărui prezenţă secretă 
pătrunde structura formelor sculpturii sale. Este adevă- 
rat că, prin impulsul unui Freud sau Jung, una din 
direcţiile principale ale culturii începutului secolului al 
XX-lea se afla sub semnul explorării zonelor abisale ale 
spiritului, însă aceste orientări, de care Brâncuşi nu a 
fost desigur străin, erau concomitente cu tendinţele este- 
tice rationaliste ale unei serii întregi de cercetători, dintre 
care compatriotul său Matila Ghyka, cu lucrările închi- 
nate esteticii proporţiilor bazate pe secţiunea de aur, rá- 
mine figura cea mai proeminentă %. 

întîlnirea lui Brancusi cu această estetică a fost cu 
siguranţă prilejuitá de indelunga sa familiarizare cu cano- 
nul grec si cu raporturile sale, dintre care cele mai remar- 
cabile sint cele ale proportiei sectiunii de aur, transpuse 
in faimosul ecroseu. 

Cind dupa prima sa „ciocnire cu responsabilitatea* 
în „Rugăciunea“ (1907), Brâncuşi porneşte pe drumul 


2 Mircea Eliade: Brâncuşi et les mythologies, din Témoi- 
gnages sur Brâncuși, Arted, 1967, 

% Jay Hambidge ; Dynamic Symetry, 1919; Matila C. Ghyka, 
Esthétique des proportions dans la nature et dans les arts, 1927 ; 
Matila Ghyka, Le nombre d'or (Les rythmes) 1931. În aceeaşi 
direcţie se situează : Dr. Caskey, cu lucrarea Geometry of the 
Greek Vase si Sir Th. Cook et Mark Barr, cu lucrarea The 
Curves of Life. 


164 


Scanned with CamScanner 


„îndepărtării de sine“ către descoperirea „lucrurilor esen- 
ţiale“ 25 si a frumosului ca „echilibru absolut“ 26, reintil- 
neşte măsurile omului sub forma ideală a secţiunii de 
aur 2? pe саге о transpune clar pentru prima dată in frag- 
mentul de tors intitulat „Timiditate“ (1917). Din acest 
moment o serie întreagă de lucrări sint construite си o 
armătură proporțională secretă, analizabilă prin propor- 
tia secţiunii de aur. Printre cele mai remarcabile din 
această categorie sint: „Torsul de băiat“ (lemn, 1916), 
„Regele regilor“ (1921), „Poarta sărutului (1937) si însăși 
„Coloana fără sfirsit“ (1937). Treizeci de ani despártea 
prima sa lucrare „Sărutul“ (1907) de „Poarta sărutului“, in 
care transpune în arhitectură nu numai sărutul tuturor 
oamenilor de totdeauna, dar și măsura omului ideal, al 
acelui „homo bene figuratus“ ale cărui proporţii sînt 
dominate de raportul secţiunii de aur. Brâncuși ar fi putut 
spune si el la prezentarea acestei sculpturi-arhitecturá, 
ca şi arhitectul Eupalinos : „Ascultă, Fedru, acolo unde 
trecătorul nu vede decit un elegant templu... am pus 
amintirea unei zile din viața mea. O, dulce metamor- 
foză | Acest templu delicat, nimeni nu o ştie, este ima- 
ginea matematică a unei fete din Corint, pe care am 
iubit-o ferict. El reproduce, întocmai, proporţiile parti- 
culare“ 28. 

Atingind „culmile de pe care putea să vadă atit de 
departe“ %, Brâncuşi a devenit un simbol al sculpturii 
moderne, Brâncuși, pe care Vamesul Rousseau il imbrá- 
{іѕаѕе spunindu-i uimit: „Vraiment, tu a transformé 
l'antique en moderne“... 


25 „Je ne suis plus de ce monde, je suis loin de moi-méme, 
plus attaché à ma personne. Je suis chez les choses essentiel- 
les" — Brâncuși, Aforisme, din C. Giedion-Welcker, op. cit. 

26 [e beau c'est l’équité absolue“, din Brâncuşi, Aforisme, 
C. Giedion-Welcker, op. cit. 

27 Secţiunea de aur este numele dat de Leonardo da Vinci 
raportului „geometric“, cunoscut din antichitate, între o dreaptă 
si segmentele sale împărţite asimetric, Proporția dată de cele 
trei raporturi este numită de Luca Pacioli „Divina proporzione“, 
iar valoarea sa numerică, 1,018..* numărul de aur“. Proporția 
divină este redescoperită în timpurile moderne (1875) de cerce- 
tătorul Zeissing care demonstrează existența за in proporţiile 
corpului omenesc prin numeroase măsurători făcute pe viu (Ase 
vedea: Matila Ghyka : Esthétique des proportions...) 

28 Paul Valéry ; Eupalinos ou l'Architecte, Gallimard. 

2 Brancusi, Aforisme, din C. G.-Welcker, op. cit. 
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LISTA ILUSTRATIILOR SI COMENTARII 


р ор 
1a. Spirala logaritmicá cu raportul OD = Ø| (= 
secțiunea 
d 
lb. Spirala logaritmică cu raportul BC = | ipid 


2. Scoicá genul Nautilidae ; sectiune prin Nautilus Pompilius ; 
dimensiuni: diametrul 10—20 cm. Secţiunea arată o spirală lo- 
garitmică ideală ; pereţii camerelor de aer străbătuţi de canalul 
sifonal sînt racordati peretelui exterior după curbe de același tip, 
într-o succesiune continuă descrescindá. 


3. LEONARDO DA VINCI: Cap de tînăr, desen cu pana, 
Windsor Castle. Libertatea în realizarea regulii este una din sursele 
principale ale plăcerii contemplatiei figurii umane. „Dacă natura 
ar fi fixat o singură regulă pentru calitatea elementelor, feţele 
tuturor oamenilor ar fi asemănătoare şi nu le-am putea distinge 
unele de altele ; însă ea a variat astfel cele cinci parti ale feței, 
încît, cu toate că a stabilit o regulă generală pentru proporții, 
nu a urmat nici una în ceea ce privește calitatea, astfel că le 
putem recunoaște uşor“. (Tratatul despre pictură $ 352). „Cine 
nu ţine seamă de aceste varietăţi face figurile ca şi stantele, 
párind toate surori, ceea ce meritá cea mai mare dezaprobare* 
(op. cit. 400). 


4. LEONARDO DA VINCI : Desen din manuscrisele BF 142 
(Ravaisson - Molien), reprezentind o violetá (Viola Silvatica). Re- 
gula simetriei pentagonale a florii este indicatá prin constructia 
pentagonului. 


5. LUIGI NERVI: Hangar de aeroport la Orbetello, 1938. 
Ritmul celular al plafonului aminteşte de cel din filotaxie reglat 
de spirala logaritmicá. 
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6. Apollo Omphalos, Atena, sec. V î.e.n. 

In stilul clasic al reprezentárii omului, tehnica constructiei 
este subordonata antropometriei, imitatiei organicului si iluziei 
vieții. Comensurabilitatea părţilor îngăduie sculptorului variaţia 
suplă a canonului, care poate fi minuit ca și sistemul modular 
al arhitecturii. Măsurile canonului grec, ascunse în construcție 
sînt variabile nu numai cu tipul biologic, dar sînt ajustate în 
același timp în raport cu mişcările corpului, cu prescurtările 
vizuale şi modificările optice ale amplasamentului. 

Aplicarea principiului rațional al „simetriei“ în studiul ac- 
tual al corpului este unul din mijloacele cele mai eficace pentru 
înţelegerea unei mari direcţii stilistice a artei. 


7. Statuie egipteană neterminată, Muzeul din Cairo. 

În sistemul constructiv egiptean figura umană este tratată 
ca o arhitectură de volume geometrice, a căror unitate este 
păstrată prin înscrierea în formele simple ale blocului iniţial. 
Artistul egiptean nu imită, ci construieşte după un cod de mă- 
surători prestabilit, același pentru oricare înfățișare, mișcare 
sau situare în spaţiu a figurii. Imaginea nu urmărește organicul 
schimbător şi caduc, ci vizează eternitatea, prin uniformitatea 
măsurilor, geometria formelor, lipsa de funcţionalitate şi stereo- 
-tipia mișcărilor. 

Dezlegată de sensul simbolic, opera trăieşte astăzi în sfera 
abstractiunii estetice, în care artistul modern intilneste rarele 
calităţi artistice şi forţa de expresie a sculptorului arhitect al 
antichităţii egiptene. 

8. LEONARDO DA VINCI: Dodecaedru stelat, desen pentru 
„De divina proportione“ a lui Luca Pacioli (din M. Ghyka). 

Simetria pentagonală naşte ritmuri care cresc în progresia 
geometrică a secţiunii de aur, atit în plan (pentagramele obţi- 
nute prin prelungirea laturilor pentagonului), cit si în spațiu 
(poliedrele stelate obţinute din nucleul dodecaedric). 

Construcţia poliedrelor regulate si a celor stelate, cu cres- 
terea ritmică a razelor, suprafeţelor şi volumelor oferă, în stu- 
diul sculpturii, avantajul de a dezvolta simţul ritmului si, în 
același timp, de a întări simţul spaţial. ` 

9. H. MATISSE : La serpentine, 1909. o 

Stilul linear al sculpturii aduce penetratia reală a spațiului 
în volumul material. Volumul plastic este înțeles ca o tensiune 
între masa materială si spațiul înconjurător, „Maillol, ca si ma- 
estrii antici, procedează prin volum ; eu sînt interesat de ara- 
bese, ca maeștrii Renaşterii“, scrie Matisse (in „Notele“ din 
1908) încercînd să supună figura umană ritmului expresiv si 
să regăsească astfel unitatea organică, pierdută prin demateria- 
lizare. 

10. NAUM GABO ; Construcţie liniară nr, 2, 1049—1953. 

Manifestul constructivist seris de Naum Gabo şi semnat de 
fratele său Pevsner cuprinde ideile principale ale concepției 
sculpturii-constructie, fantezie spaţială independentă de orice 
asociaţie cu formele lumii reale sau cu ideile utilitare. „Noi 
construim opera cum construieşte universul opera sa, cum con- 
struieşte inginerul podurile și matematicianul formulele orbi- 


tei sale“, 


167 


Scanned with CamScanner 


c yr 


Concepţia spaţială, întinderea continuă, dezlegată de volum, 
a găsit în opera lui Gabo si Pevsner o nouă formă de expresie. 
Renunţind la reprezentarea masei, Gabo utilizează linia, nu cu 
sensul clasic, descriptiv, ci ca direcţie de afirmare a spaţiali- 
tatii Я a ritmului mișcării, De aceea, construcțiile transparente 
ale lui Gabo se aseamănă vizual cu radiografia structurilor or- 
ganice. 


11. Triton tritonis — radiografie (din M. Ghyka). 

Radiografia scoicii Tritonului folosită pentru exemplifica- 
rea liniei cregterii spiralei armonioase poate fi privitá ca un 
model natural care demonstrează relația dintre spatiu si volu- 
mul material si dintre spatiul interior si exterior. 


12. GIACOMETTI : City Square, 1948—1949. 

Importanta parte din opera lui Giacometti dedicatá omului 
este realizatá prin speculatiile asupra scheletului spatial al formei. 

,Pentru Giacometti — spune Moore — armátura a devenit 
din nou linia vieţii in sculptură ; si, de asemenea el este acela 
care i-a redat sensibilitatea nervoasă pe care aspectul „cioplirii 
pure“ îl poate pierde complet din vedere. Atunci cînd Giaco- 
metti a început să se afirme, existase pericolul ca sculptura să 
devină o problemă de artizanat“. 

Asocierea într-o compoziţie a figurilor umane, nu are nici 
sensul literar, narativ, nici sensul unificării formelor în spaţiul 
plastic. Ele par a fi surprinse într-un instantaneu al vieţii cita- 
dine sugerînd izolarea omului. 


13. MAX BILL : Construcţie cu 30 de elemente asemănătoare. 

Poetica spaţiului, ca și aceea a formelor materiale, a cu- 
noscut modalităţile de exprimare figurativă, literară şi abstract- 
simbolică. Descrierii prin arabesc şi contur sau figurilor meta- 
lice transparente li se opun construcţiile spaţiale simbolizind 
dinamismul, conflictul sau echilibrul formelor. Între sculptura 
materiei si aceea a spaţiului sugerat prin direcţiile liniilor me- 
talice, nu există o diferenţă esenţială. 

După H. Moore, „a existat şi mai persistă printre tinerii 
sculptori un interes mai mare pentru spaţiu decît pentru forma 
solidă, și armătura prezintă o senzaţie de spaţiu mai evidentă 
decit о formă solidă de sine stătătoare. Dar cu timpul afli cà 
a înţelege spaţiul nu înseamnă decît a înţelege forma...“ 

In documentele asupra legăturii artei moderne cu natura 
(din expoziţia din Basel, 1958), lucrarea lui Max Bill a fost in- 
cadratá in grupul constructivismului geometric al spațiului Я 
comparată cu imaginea cristalelor de oxid de zine sub micro: 
scopul electronic, 

14, Gitul unei amfore atice: Heracles si Nessos, secolul al 
VII-lea, Atena, 

15. Ospăţul lui Eurytos, Cratér corintic, secolul al VI-lea tim- 
puriu, Paris, 

16. Achile si Aias jucind table. Amtoră de Exekias, Vatican. 


168 


Scanned with CamScanner 


17. Amforă а lui Exekias cu atelaj, Boston. 


| 18. Leagros pe cal. Cupă a lui Kachrylion și Euphronios, 
München. ' 


19. Chefliu virsind, Cupă a lui Brygos și Komos, Würzburg. 


20. Teseu răpește pe Elena (detaliu). Amfora lui Euthymides, 
München. : 


21. Neptolemos si Odiseus. Cupá a lui Duris, Viena. 
22. Dansul Menadelor. Cupá a lui Hieron si Makron, Berlin. 


23. Apollon omoară pe Tityos. Cupă a Pictorului Penthesileei, 
München. 


24. Apollon intre Artemis si Leto. Amforá a Pictorului 
Niobidelor, Würzburg. 


25. Fată, de pe o lecitá a Pictorului lui Thanatos, Boston. 
26. Femeie la piatra funerará, de pe o lecitá din Atena. 
27. Cratér din Olynth, cu cvadrigá. 


28, LEONARDO DA VINCI : Mecanismul flexiei si extensiei 
degetelor si rolul de scripete al oaselor sesamoide. Foile A — Bi- 
blioteca Windsor. „Cînd lina potenţială a mișcării trece prin 
mijlocul articulaţiilor pieselor mobile, acestea nu se mai mişcă 
şi se fixează în linie dreaptă (după cum demonstrează a, n motor, 
care trece prin centrul a două piese mobile n, m si m, 0, pe care 
le fixează). Si dacă linia motoare este în afara articulației celor 
două piese mobile rectilinii, atunci, cu cît aceasta va fi mai de- 
părtată de linia acestor piese, cu atît mai ușor le va ansula, 
cum face coarda cu arcul“. 

29. LEONARDO DA VINCI: Morfologia exterioară a gitului 
si umărului, plan lateral. Foile A., Biblioteca Windsor. Morfologia 
exterioară înfăţişată regional şi explicată anatomic capătă un 
caracter științific în desenele lui Leonardo. Reprezentarea for- 
melor în mişcare inaugurează metoda demonstraţiei corpului viu 
în studiul anatomiei şi morfologiei exterioare. 

30. LEONARDO DA VINCI: Machetă a musculaturii mem- 
brului inferior. Quaderni d'Anatomia Biblioteca Windsor. „Este 
necesar ca aceste membre să fie figurate pe aceeași foaie de hirtie 
pentru a permite să înţelegi mai bine aşezarea mușchilor si 
pentru a-i recunoaște sub diferitele lor aspecte“. (Qu, vi. 4 r). 

Metoda reprezentării muschilor prin fire, creată de Leonardo, 
păstrează întreaga valoare pentru anatomia descriptivă si func- 
1ionalá actuală. 

31, LEONARDO DA VINCI : Muşchii gitului (regiunea late- 
ralá), planul superior al regiunilor laterale ale gitului si umerilor. 
Foile A., Biblioteca Windsor. ' —" 

patru mişcări, dintre care, prima ridicá fafa, 
а d plătită n Aur îndreaptă la dreapta, a patra la 
stinga. Aceste mișcări au muschii si tendoanele lor. Si daca 
una din aceste mișcări lipsește printr-o, rănire, se poate şti cu 
certitudine care tendon sau muschi a fost rănit“. 
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32. LEONARDO DA VINCI : Masiná de tors si suveicá. Desen 
din Codice Atlantico. Biblioteca Ambrozianà. Desenul are un 
caracter tehnic proiectiv, cu reprezentarea detaliilor izolate, in 
spatiu si in plan. 

33. LEONARDO DA VINCI : Tipuri diverse de angrenaje din 
Codice Atlantico (f. 372 В.С.). Preocuparea pentru perfectio- 
narea angrenajelor urmărea diminuarea pierderii de energie in 
functionarea mecanismelor masinilor proiectate. 


34. LEONARDO DA VINCI: Proiecte pentru turnul central 
al Domului din Milano. Codice Atlantico. Milano, Biblioteca Am- 
brozianü). Proiectul înfățișează soluţii pentru descărcarea greu- 
tăţii turnului pe pereții laterali ai construcţiei. 


35. A. DÜRER : Autoportret către 1493, desen cu pana, fost 
la Lvov (Lemberg), muzeul Lubomirski. 


36. А. DÜRER : Proporţiile corpului, din Carnetul de schițe 
din Dresda. 


31. A. DÜRER : Studiu de proporții, desen. 


38. A. DÜRER : Studiu de proporţii, din Cartea a II-a a Tra- 
tatului din 1528. 


39. A. DÜRER : Desen stereometric, din Carnetul de schiţe 
din Dresda. 


40. A. DURER : Studiu de proporţii, din Carnetul de schiţe 
din Dresda. 


41. MICHELANGELO : David (detaliu), 1501—1504, Florenţa, 
Academia. Legat încă antic prin echilibrul mișcării impus de 
geometria constructivă a blocului de marmură și de respectarea 
armoniei vieţii fiziologice, David inaugurează primatul expresiei 
şi al semnificației spirituale a reprezentării plastice, cu intensa 
viaţă sufletească imprimată în mișcare şi în trăsăturile figurii. 


42. MICHELANGELO : Adam și Eva (detaliu), din compoziția 
Păcatul originar și Izgonirea din rai, 1509—1510, Capela Sixtină. 

Anatomia personajelor lui Michelangelo este în acelaşi timp 
rezultatul unei observaţii realiste şi a unei transformări genera- 
lizatoare care face din formele corporale elementele unui limbaj 
plastic coerent de o forţă si măiestrie neîntilnite. Spre deose- 
bire de artiştii care au căutat efectele expresive în individuali- 
zarea formelor figurii sau construcţiei corporale, Michelangelo, 
utilizînd mișcarea ca principiu expresiv unic a creat, cu aceleaşi 
forme, cele mai variate și intense expresii, Marea asemănare a 
morfologiei celor două personaje, Adam si Eva, este ascunsă de 
puternica diferențiere expresivă masculină şi feminină. 


43, MICHELANGELO : Crearea soarelui si lunii (detaliu), 1511. 
Capela Sixtină, În pictură dificultățile tehnice ale execuţiei nu 
au pus nici o stavilă gîndirii plastice și imaginaţiei poetice ale 
lui Michelangelo, 

44, MICHELANGELO ; Moise, 1513—1516, Roma, San Pietro 
in Vincoli, Comparatia picturii si sculpturii lui Michelangelo rele- 
veazá deosebirile modalitülilor gîndirii si tehnicii in cele două 
genuri si prilejuiegte unele din cele mai adinci ínvátüminte 
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plastice. Michelangelo a accentuat la maximum subordonarea 
formei sculpturale materiei, ajungind за suprime complet go- 
lurile create de mişcarea membrelor. 

45. MICHELANGELO : Sclav murind, 1514—1516, Paris, Luvru. 
In sclavii din grádina Boboli, Michelangelo desăvirșește in sculp- 
tură noua tehnică a expresiei pusă sub semnul unei intense su- 
ferinte morale. 

Minuind cu máiestrie reactiile tonice emotionale, Michel- 
angelo a creat in cei doi sclavi (din Luvru) contrastul revoltei 
active si al prabusirii psihice si fizice. 

46. MICHELANGELO : Sclavul eroic, 1514—1516, Paris, Luvru. 


47. MICHELANGELO : Sclavul „gigantul bărbos“ din grádi- 
na Boboli, 1530—1533 (in prezent la Florenta, Academia). 


48. MICHELANGELO : Pietà Rondanini (detaliu), 1555—1564, 
Milano, Castelul Sforza. Їп aceastá ultimá meditatie asupra mortii, 
Michelangelo dematerializeazá formele si se exprimá spiritual 
prin umbrá si luminá. El reia aici, ducind la extrem, tehnica 
vibrării suprafeţelor, prin urmele instrumentului de cioplit. 


49. P. BRUEGEL: Lupta carnavalului cu postul (fragment). 
50. P. BRUEGEL : Greta nebuna (fragment). 

51. P. BRUEGEL : Triumful morţii (fragment). 

52. P. BRUEGEL : Purtarea crucii (fragment). 

53. P. BRUEGEL : Predica sf. Ioan. 


54. REMBRANDT : Învierea lui Lazăr (stadiul tirziu, cu 
Maria întoarsă spre cel înviat, 1632). 

55. REMBRANDT : Autoportret cu Saskia, 1634, pinza, Dresda. 

56. REMBRANDT : Tinárá fácindu-si toaleta, laviu, către 
1635, Paris, Luvru. 

57. REMBRANDT : La patul unei bolnave, desen cu pana, 
către 1635, Miinchen, Cabinetul de stampe. 

58. REMBRANDT : Danae, 1636, pînză, Leningrad, Ermitaj. 

‚ 59. REMBRANDT: Autoportret cu braţul sprijinit, 1640, 

pînză, Londra, National Gallery. 

60. REMBRANDT : Autoportret, 1652, pînză, Viena, Kunsthis- 
torisches Museum. 

61, REMBRANDT : Desenind în cabană, 1648. 

62, REMBRANDT : Îngerul părăseşte ре Tobie, 1637, lemn, 
Paris, Luvru, 

63, REMBRANDT : Bunul samaritean, desen cu pana, 1659, 
München, Cabinetul de stampe. 

64. REMBRANDT : Cristos şi femeia adulteră, desen cu pana, 
1659, München, Cabinetul de stampe, 

65. REMBRANDT : Sindicii postüvarilor, 1662, pinzá, Amster- 
dam, Rijksmuseum, 
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66. PAUL KLEE: Cristalizare fizionomică, ulei pe pînză, 1924. 

„А fi pictor abstract nu inseamnü a te indeparta de la 
posibilitatea de a întemeia o asemănare cu obiectele din natură, 
ci, independent de asemenea posibilităţi, a te elibera de rapor- 
turile figurative. Exemplu de posibile asemănări: lucrul repre- 
zentat pare o femeie, o pisică, o floare, un om, un măr“ (din 
»Experiente exacte în cîmpul artei“). ,Fizionomia" prezentă este 
о „cristalizare“ într-un ansamblu figurativ abstract. 

67. PAUL KLEE: Vesta roșie, culori de clei acoperite cu 
verni de ceară, 1938. 

68. PAUL KLEE: Piaţa L în construcţie, acuarelă si guașă, 
1923. 

Spaţiul imaginar al pieţei este indicat prin două linii ac- 
tive. Orientarea spaţială urmează „perspectiva afectivă“. Lite- 
rele şi săgeata sint componente ale figuraţiei simbolice cu un 
potenţial sugestiv. În lumea miraculoasă creată de Klee, specta- 
torul este orientat să ia cunoştinţă de stimulentii afectivi si 
ideativi purtători de forme, într-un mod pe care artistul l-a 
numit „contact pluridimensional“. Piaţa L în construcţie este un 
exemplu de „sinteză de reprezentare plastico-spatialà si de mis- 
саге“. 

69. PAUL KLEE: Rotatie, cerneală albastrá-neagrá, peniță, 
1924. 
Ansamblul figurativ face impresia unei galaxii aflate intr-o 
miscare perpetuá, generatá de un nucleu ,substantial^. Impulsu- 
rile rotatorii centrifuge sint reprezentate prin razele liniare si 
fragmentele risipite în „spaţiul exterior“. 

70. PICASSO : Portret, linogravură în culori (după un tablou 
de Lucas Cranach cel Tinăr). 

71. PICASSO : Sculptor lucrind după model, gravură. 

Folosirea unor maniere multiple de interpretare a subiec- 
tului, cu păstrarea unicitatii si originalității artistice, а fost con- 
sideratá in trecut ca o problemá insolubilá. Pentru Picasso, care 
a contestat orice dogma estetică, nu au existat experiențe 
plastice imposibile. Maniera clasică în desenul său a fost la un 
moment dat un element de echilibru şi un mijloc de transpu- 
nere în atmosfera naivă si fabuloasă a miturilor antice, după 
cum experienţele cubiste, aplicate cu precădere obiectelor, au 
înregistrat ecoul raționalismului constructivist al epocii noastre- 

Polimorfismul operei lui Picasso a derutat critica in incer- 
carea ei de a defini particularitá(ile geniului său, precum si în 
aceea de а încadra opera sa într-o categorie estetică anumită. 
Faptul de a fi căutat din nou semnificațiile formei umane, fără 
să fie anacronic, îl situează pe una din liniile principale ale 
evoluţiei artei, 

72. PICASSO : Tauromahie. 

73. PICASSO : Picador și taur, linogravurá în culori. А 

„Întilnirea“ cu natura a sugerat artistului liniile de forță 
şi dinamismul deosebit al celor trei figuri. Anatomia este pre- 
zentă fără să fie imitată, Pürüsirea imaginii naturaliste devine in 
acest mod un mai sugestiv mijloc de evocare a naturii. ,Nu 
putem contraria natura — spune Picasso. Ea este mai puternica 
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la. Spirala logaritmicá cu raportul 


lb. Spirala logaritmicá cu raportul 


2. Scoicá genul 
Nautilidae. 
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3. LEONARDO DA VINCI: 
Cap de tinar, desen. 


. LEONARDO DA VINCI : 
Desen reprezentind 
о violetà. 


» 


5. LUIGI NERVI: Hangar 
de aeroport la Orbetello, 


. Apollo Omphalos, Atena. 


. Statuie egipteaná neter- 
minata. 
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12. GIACOMETTI : City Square. 
de elemente asemănătoare. 


13. MAX BILL: Construcţie cu 30 
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14. Gitul unei amfore 
; Heracles $i 


№5508, 

15. Ospátul lui Eurytos. 
Cratér corintic, 

16. Achile si Aias jucind 
table, Amforá de 
Exekias. 

17. Amforé a lui Exe- 
kias cu atelaj. 
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18. Leagros pe cal. Cupá a lui Kachrylion si Euphronios. 
19. Chefliu vărsînd. Сира a lui Brygos si Komos. 
20. Teseu rápeste pe Elena (detaliu). Amfora lui Euthymides. 
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21. Neptolemos si Odiseus. Cupá a lui Duris. 


22. Dansul Menadelor. Сира a lui Hieron si Makron. 
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. Fată, de pe o le- 
cită a Pictorului 
lui Thanatos. 


26. Femeie la piatra 


funerară, de pe 
о lecitá din 
Atena. 


27. Cratér din Olynth, 


cu cvadrigá. 
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LEONARDO DA VINCI: 
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35. A. DÜRER : Autoportret către 1493 
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36. A. DÜRER : Proportiile corpului. 
37. A. DÜRER : Studiu de proporţii. 
38. A. DÜRER : Studiu de proporții. 
39. A. DÜRER : Desen stereometric, 
40. A. DÜRER : Studiu de proporţii. 
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41. MICHELANGELO; David, (detaliu), 


42. MICHELANGELO; Adam si 


43. MICHELANGELO; Crearen 


Eva (detaliu), 


soarelui si lunei 


(detaliu). 
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44. MICHELANGELO : Moise. 


45. MICHELANGELO : 
46. MICHELANGELO : 


Sclav murind. 


Sclavul eroic. 
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47. MICHELANGELO : Scla- 
vul „gigantul bărbos“ din 
gradina Boboli. 

48, MICHELANGELO: Pietà 

Rondanini (detaliu). 
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4), P, BRUEGEL: Lupta carnava- 
lului eu postul (fragment). 


50, P, BRUEGEL: Greta nebună 
(fragment): 


Scanned with CamScanner 


Jəuueogweg цим рециеэ$ 


1 


Y 
1 
| 
/ 


Scanned with CamScanner 


51. P. BRUEGEL : 
Triumful morţii 
(fragment). 

52. P, BRUEGEL : 
Purtarea crucii 
(fragment). 

53. P. BRUEGEL : 


Predica sf. Ioan. 


54. REMBRANDT : 
Invierea lui 
Lazar, 
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. REMBRANDT 


. REMBRANDT : 
REMBRANDT : 


REMBRANDT : 


Autoportret си Saskia, 


: 'Pinără făcîndu-şi toaleta, laviu, 
La patul unei bolnave, desen, 


Danae, 
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59. REMBRANDT : Autoportret 
cu bratul sprijinit. 

60. REMBRANDT: Autoportret 

61. REMBRANDT: Desenind 
in cabana. 
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62, REMBRANDT : Ingerul părăseşte pe Tobie. 
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66. PAUL KLEE: 


Cristalizare 
fizionomica. 


67. PAUL KLEE: 


Vesta rosie. 


68. PAUL KLEE: 


Piata L in 
constructie. 


69. PAUL KLEE: 


Rotatie. 
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70. PICASSO : 


71. 


Portret, lino- 
gravura in 
culori. 

PICASSO : Sculp- 
tor lucrind 


dupá model, 
gravură. 


Scanned with CamScanner 


Scanned with CamScanner 


cy 


ТСТ АУЕ d 
14. PICASSO/pAloma şi рарпьа ai, ПОСТЕ 


Scanned with CamScanner 


75. BRÂNCUȘI : Tors de băiat. 
76, BRÂNCUŞI ; Ecorgeul. 
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Ti. BRANCUSI : 


18. BRANCUSI 
19. BRANCUSI 


Adam sí Eva. 
Regele regilor, 
Poarta sărutului 


(fragment), 
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